SPOTKANIE Z LAUREATAM 


W pałacyku Warszawskiego Ti 

warzystwa Muzycznego gość 

liśmy 12 czerwca przedstawicieli 
władz, środowisk kulturalnych i 
artystycznych zebranych z okazji 
wręczenia — po raz pierwszy —- 
dorocznych nagród naszego pisma, 
„Złotych Kamer”. Ufundował je 
Zarząd Główny RSW „Prasa— 
Książka—Ruch”, rozciągając tym 
samym  mecenat również i na 
dziedzinę twórczości filmowej. 
„Złote Kamery” w zamyśle fun- 
datorów i krytyków zgrupowa- 
nych wokół „Filmu”, honorują 


Wiceminister Mieczysław Wojtczak i 
Franciszek Trzeciak 


twórczość polskich reżyserów i 
aktorów, wnoszącą nowe wartości 
do skarbnicy narodowej kultury, 
a także najwybitniejsze filmy re- 
żyserów zagranicznych wyświetla- 
ne na polskich ekranach. 

Nagrody otrzymali: 

ANDRZEJ WAJDA — „Złotą 
Kamerę” za „Wesele”, najlepszy 
polski film fabularny wyświetla- 
ny na ekranach w 1973 r., 

GRZEGORZ KRÓLIKIEWICZ 

Złotą Kamerę” za „Na wylot” 
najlepszy debiut reżyserski w pol- 
skim filmie fabularnym w 1973 r. 


Mieczysław Wojtczak i Andrzej Wajda 


Laureat „Złotej Kamery” za 
najlepszą " kreację _ aktorską 
1973 r., RYSZARD FILIPSKI, od- 
twórca roli tytułowej w filmie 
„Hubal” reż. Bohdana Poręby, nie 


Mieczysław Wojtczak w rozmowie z 
Bożeną Dykiel i Kazimierzem Wich- 
niarzem 


mógł niestety przybyć z Krakowa, 
gdzie niedawno objął funkcje dy- 
rektora i kierownika artystyczne- 
go Teatru Ludowego w Nowej 
Hucie. 

Honorowe Wyróżnienia za naj- 
lepsze zagraniczne filmy fabular- 
ne wyświetlane na polskich ekra- 
nach w 1973 r., przeznaczone dla 


Z Ireną Karel rozmawiają redaktorzy 
naczelni: „Ekranu” — Benedykt No- 
sal (z prawej) i „Filmu” — Zygmunt 
Chrzanowski, 


Laureaci 


ANDRIEJA TARKOWSKIEGO 
za film „Andriej Rublow” i BO- 
BA FOSSE za film „Kabaret”, 
odebrali przedstawiciele ambasad, 

Honorowymi gośćmi naszej uro- 
czystości byli: pierwszy zastępca 


ministra kultury i sztuki, szef 
polskiej kinematografii Mieczys- 
ław Wojtczak, przedstawicielka 
Zarządu Głównego RSW ,, 
Książka—Ruch”, dyrekto! 
Tepli-Kobielska, dyrektor Krajo- 
wego Wydawnictwa Czasopism 

„Prasa—Książka—Ruch”, 
Barbara Żakowa, dyrektor Jerzy 
Bajdor z Naczelnego Zarządu Ki- 
nematografii, dyrektorzy przed- 
siębiorstw kinematografii — Hen- 
ryk Olszewski z Centrali Wynaj- 
mu Filmów, Wiesław Bożym z 
PRF „Zespoły Filmowe” i Jan 
Zbigniew Pastuszko z „Filmoteki 
Polskiej”, licznie zebrani twórcy 
i aktorzy filmowi, przedstawiciele 
ambasad i redaktorzy z pism fil- 
mowych. 


Naczelny _ redaktor 
Zygmunt Chrzanowski, wręczył 
laureatom symboliczną rzeźbę, 
dzieło Kazimierza Danielewicza 
oraz dyplomy wykonane przez 


„Filmu”, 


Zygmunt Chrzanowski i Grzegorz Królikiewicz 


Małgorzata Potocka, Agnieszka Fitkau 
i Marek Perepeczko 


Pracownie Sztuk Plastycznych w 
Warszawie. 

Kilka zdjęć, które publikujemy 
na tej stronie dokumentuje miły 
nastrój, w jakim upłynęło spot- 
kanie. 1 


Na okładce: 


DORIT GXBLER 
zobaczymy w filmach NRD 
„Nie oszukuj, kochanie” 
i „Orfeusz w piekle” 

Kot. Roman Sumik 


„ciekawie o ciekawym człowieku... 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Tegoroczny, czternasty już z kolei 


„ W strefie 
stanów średnich 


Ogólnopolski Festiwal Filmów 


Krótkometrażowych w Krakowie niczym szczególnym nie różnił się od 
poprzedniego. Nie nastąpił w naszym krótkim metrażu żaden general- 
ny zwrot, nie pojawiły tematy w jakiś szczególny sposób nowe. Raczej 


ntynuuje się i modeluje to co dawniej zaczęto. Nie było kontesta- 
konferencji prasowych, poza jedną, inauguracyjną. Nikt z mło- 


dych nie dobierał się do gardeł starszym. Coś tak, jak w komunika- 


cie hydrologicznym: wszystko na poziomie stanów średnich, Oczywiś 


cie nie oznacza to zastoju, bezruchu. Pod tą powierzchnią niewzburzo- 
ną pojawiły się pewne prądy, czy tendencje, określone przemieszczenia, 


do których należy się ustosunkować, oceni 


, a nawet skrytykować, jako 


że niektóre wiodą w zupełnie fałszywym kierunku. 


Na początek kilka liczb. Na 154 
zgłoszone filmy do konkursu 
przyjęto 58; w sekcji informacyj- 
nej, czyli poza konkursem poka- 
zano 21 filmów. Najwięcej, bo 21 
pozycji miała telewizja, 12 — 
WFED, po 5 — WFO i WF „Czo- 
łówka”; dalej reszta producen- 
tów „krótkiego filmu" z wyjąt- 
kiem (dlaczego?) „Polfilmu”, czy- 
Ji wytwórni zajmującej się rek- 
lamą filmową. 


WSZYSTKO 
NA ODWRÓT 


Tradycyjna już konkurencja 
pomiędzy  dokumentalistami z 
wytwórni  filmowej.i telewizji, 


której my, dziennikarze, tak 


ostro kibicowaliśmy od lat, prze- 
żywa swą kolejną metamorfozę. 
stając się w niektórych przypad- 


"kach odwrotnością tego, od cze- 


go wszystko się zaczęło. Przypom- 
nijmy pokrótce dzieje owego 
antagonizmu, bo będąc wielce po- 
uczający jest i śmieszny zarazem. 
Profesjonaliści z wytwórni fi 
mowych, czujący się artystami już 
choćby z łaski Jego Magnificen- 
cji łódzkiej szkoły filmowej, fir- 
mującego ich dyplomy, ostro kie- 
dyś atakowali partaczy i niedou- 
ków z TV, którzy seryjnie produ- 
kowali programy z pogranicza 
dokumentu, kroniki i reportażu, 
rejestrowane na taśmie 16 mm, 


dumnie nazywając je filmami. 
Ale owo telewizyjne gadanie do 
kamery i poetykę mówiących 


głów, montowanych na przemian 


z jakimiś bardziej ruchliwymi 
wstawkami, obecne już w kino- 
wym filmie dokumentalnym lat 
sześćdziesiątych (np. „Byłem ka- 
po”, „Pamiątka z Warszawy”) 
przejęli młodzi dokumentaliści z 
wytwórni filmowych na początku 
lat siedemdziesiątych, nasycając 
swe filmy ostrością i drastycz- 


nie w pięl- 
nie, to w prawdzie. Przypomnę 
takie filmy jak „Fabryka” Kieś 
lowskiego czy „Szkoła podstawo- 
wa” Zygadły (1971). Jedynie mo- 
że Piwowski, twórca „Muchotłu- 
ka”, „Psychodramy”, „Korkoci 
gu”, „Sukcesu” i „Hair” kpił per- 
manentnie z takiej metody na 
film, a w tym roku Krzysztof 
Gradowski w wypowiedzi dla 
Gazety Festiwalowej podpisał się 
pod tym protestem, zakładając 
votum separatum wobec techno- 
logii polegającej na... szukaniu 
frajera, który swoim gadaniem 
pociągnie film, maskując jego 
ubóstwo ekranowe. 

Telewizja nie pozostała dłużna, 
nie chciała być gorsza, czyli ni 
artystyczna po wsze czasy. Pomi 
nę już to, że po prostu najbardz 
uzdolnionych, choć  kontestują 
cych zaangażowała u siebie, i 
wcale nie pod nogę chadzają tam 


„Pradziadek »Sólw* Ewy Kruk 


już dziś laureaci tegorocznego 
Grand Prix — Krzysztof Kieś- 
lowski („Pierwsza miłość”) i Kr 
likiewicz, pamiętny z cyklu wido- 
wisk historycznych, a nawet 
ostatnio Piwowski. Ową rękawicę 
rzuconą przez profesjonalistów z 
wytwórni w rodzaju WED pod- 
niósł Mariusz Walter i w tym 
roku sytuacją się diametralnie 
odwróciła. Kiedy reżyserzy doku- 
mentaliści byli zajęci w większoś- 
ci (zleceniową?) produkcją z cyk= 
lu portrety przemian naszej rze- 
czywistości a na tapecie pojawi- 
ły się problemy małych miast, 
jak np. „Limanowa 74” Ewy 
Kruk, „Miasteczka na  warszta- 
cie” Władysława Wasilewskiego 
o potrzebie zachowania urbani: 
tycznej odrębności czy „Jastrzę- 
bie” Stanisławów Manturzewskie- 
go i Niedbalskiego (Srebrny Laj- 
konik), to Walter przedstawił 
„Scenę zbiorową ze Świętym” i 
„Wiraż nadziei” (Brązowy Lajko- 
nik). 

Warto się chwilę zatrzymać 
przy tych filmach. Waltera pa- 
miętamy z filmu „Autobus z na- 
pisem «koniec»”, gdzie prezento- 
wał kolarza jadącego stale na 
końcu całej stawki Wyścigu Po- 
koju, ale takiego, który się nie 
poddaje, walczy z czasem i zmę- 
czeniem, nie schodzi z roweru, 
nie kapituluje, jak tylu innych. 
Ryszard  Szurkowski w wywia- 
dzie dla „Kultury” powiedział 
niedawno, że ów kolarz, kiedy zo- 
baczył, iż wokół niego takie za- 
mieszanie, i kamery, i film, to 
nawet wtedy, kiedy już mógł je- 
chać z peletonem, — nie chciał. 
Zostawał, grał swoją rolę. Podej- 
rzewam, że Walter zdał sobie z 
tego sprawę i uciekł od takiej 
metody dokumentowania, która 
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grozi tym przede wszystkim, że 
sam sposób obserwacji zjawiska 
jest ingerencją w zjawisko, jest 
modyfikacją, zafałszowaniem. Na 
marginesie tylko dodam, bo o 
tym filmie było już głośno, że 
„Pierwsza miłość” Kieślowskiego 
— przy całym dla niego szacunku 
— jest też takim właśnie dzie- 
łem. Może się mylę — oby tak 
było — ale nie dałbym i pięciu 
groszy za to, że owa tak ładnie 
pokazana miłość nastolatków jest 
prawdziwą miłością, a nie bluf- 
fem do kamery owych nastolat- 
ków, którzy poczuli się ważni i 
dorośli na skutek tego, że są ob- 
serwowani, wyróżnieni. Będą po- 
kazywani w telewizji, będzie się 
o nich mówić. Kto wie, czy nie 
uczciwiej postępował Gradowski, 
który angażując do swych filmów 
żulików, kazał im grać żulików, 
a nie historię z morałem czy też 
chwalebną tezę o poprawie. W 
ten sposób bowiem, jeśli nawet 
łobuz grał siebie kłócącego się z 
matką, to grając, był sobą i ni- 
kim innym, siedział w schemacie. 
Kieślowski przy pomocy doku- 
mentu chciał przełamać utarty w 
świadomości społecznej i przewi- 
dziany na taką okoliczność sche- 
mat skrobanki i totalnego potę- 
pienia nieletnich kochanków. 
Przełamać przy czynnym udziale 
zainteresowanych. 


WALTER 
CZY FELLIN 


Nie mogąc i nie chcąc — jak 
sądzę — przy pomocy kamery 
1ilmowej ingerować w strukturę 
obserwowanego zjawiska, zwłasz- 


„Żegnaj paro” Ryszarda Antoniszczaka 


cza sportowego, Walter rozsadza 
senemat od innej strony. Jeśli nie 
można  dodramatyzować  przed- 
miotu obserwacji, to jeszcze moż- 
na udramatyzować podmiot, nar- 
ratora, czyli siebie. I tak jest w 
„Wirażu nadziei” gdzie śledzimy 
walkę motocyklistów w finale 
indywidualnych mistrzostw świa- 
ta na żużlu i pamiętne zwycięst- 
two Szczakiela nad Nowozeland- 
czykiem Maugerem. Ale film nie 
jest bierną rejestracją wyścigu, 
tylko dramatem reżysera. Walter 
założył sobie, że powie wszystko 
o Plechu, a tymczasem z rozwo- 
ju wydarzeń wynika, że najcie- 
kawsza jest walka Szczakiela z 
Maugerem. Komentarz jest 
pierwszoosobowy, autor zwierza 
się widzowi ze swego kłopotu, 
dzieli się niepokojem twórczym, 
przyznaje, że przebieg wypadków 
łamie mu kompozycję scenariu- 
sza itd., aż do granicy Śmiesz- 
ności, gdzie już nie wiadomo, Wal- 
ter to czy Fellini, żużlowcy waż- 
ni, czy dusza artysty skucząca w 
tęsknym parciu do czystej sztu- 
ki. „No, jeszcze jeden poszedł w 
artychy” — spuentował film ktoś 
z widzów. 


Podobnie i drugi film tego sa- 
mego autora „Scena zbiorowa ze 
świętym”, to obraz szalenie artys- 
tyczny. Pomysł i teza są ciekawe. 
Chodzi o scenę zbiorową do wy- 
imaginowanego filmu, ale z au- 
tentycznym Wajdą w roli reżyse- 
ra, o O. Kolbe, który dobrowolnie 
poszedł na śmierć, zamiast współ- 
więźnia. Reżyser (Wajda) na pla- 
nie stara się skonfrontować owe- 
go ocalonego z mitem, który o O. 
Kolbem potocznie funkcjonuje. 
Tymczasem ów więzień twierdzi, 
że wcale nie prosił Niemców o li- 
nie skarżył się, iż ma dzieci 
i ma dla kogo żyć. Kolbe tego nie 
słyszał, jego wybór był zupełnie 
przypadkowy. W filmie scena ta- 
ka przestaje być dramatyczna. Co 


robić? Wierzyć najbardziej wia- 
rygodnemu  świadkowi, czy dla 
potrzeb filmu powielić mit, choć 
nieprawdziwy? Pamiętacie pań 
stwo szkołę polską i np. „Eroikę”, 
nowelę jeniecką z mitem oficera, 
który uciekł z obozu i walczy w 
kraju, mitem stworzonym na 
użytek reszty towarzyszy niedoli, 
fałszywym do cna. Cóż, kiedy to 
temat nie na 9 minut, nie dający 
się wygrać w pseudodokumental- 
nej inscenizacji z pospiesznymi 
autentycznymi” dialogami roz- 
maitych osób na planie. Tak so- 
bie myślę, że na planie z dużo 
lepszym sensem dyskutuje się o 
pogodzie niż docieka istoty histo- 
rycznej prawdy. Był to sygnał 
wielkiego tematu, ale jeszcze nie 
temat. Mimo to i w pierwszym, i 
w drugim przypadku oczywisty 
jest kierunek ewolucji twórczo: 
Waltera — filmy coraz bardziej 
artystyczne. Stać się mocniejszym 
od tradycyjnych dokumentalistów 
na ich własnym polu. Telewizja 
— dokument kinowy. Czyż nie 
odwróciły się bieguny opozycji? 


TO, CO ROBIĄ 
NAJLEPIEJ 


Tradycyjny dokument  histo- 
ryczny, sięgający do zachowanych 
taśm z epoki, mimo rocznicowe- 
go charakteru wszystkiego, co 
dzieje się w Polsce w 1974 r, — 
nie zdominował konkursu. Nie 
było wprawdzie rewelacji, ale to 
co przedstawił Leonard Ordo w 
„Idziem do ciebie ziemio” (nagro- 
da I stopnia Szefa GZP Wojska 
Polskiego) jak zwykle u tego re- 
żysera nosiło cechy dobrego rze- 
miosła i ujmowało rzadką umie- 
jętnością operowania nieopatrzo- 
nymi jeszcze kronikami, umiejęt- 
nością tym trudniejszą, że kroni- 
ki trzeba było sobie najpierw od- 


„„humor i fantazyjna kreska... 


„Pierwsza miłość» Krzysztofa Kieślowskioy 


ukać. Benedyktyńska praca — 
zasłużony laur. 

Większość dokumentalistów 
przedstawiła się raz jeszcze w 
tym, co lubią i robią najlepiej. 
Ewa Kruk opowiedziała ciekawie 
o ciekawym człowieku („Pra- 
dziadek «Sól-” — Brązowy Laj. 
konik), działaczu ludowym, który 
wskutek  50-letniej namiętność 
do politykowania „zmarnotrawił 
gospodarstwo” i dzieci z torbami 
nieomal puścił, a stał się głośny 
po otrzymaniu nagrody „Polity- 
ki” za pamiętnik.  Sprudin jak 
zwykle fotografował morze 
(„Łowca”, „Rybacy mówią” 
Dziworski — stare zamki i orkie: 
try strażackie („Tren dla miasta 
Szydłowa”, „Podróże Georga 
Philippa Telemanna z Żar do 
Pszczyny”); Brzozowski — Wiet- 
nam („Nam Dinh”); Żukowska 
taniec („Tańczy Elżbieta Jaroń”); 
Perski — Zamek Królewski w 
Warszawie („Plac Zamkowy 4); 
Chodnikiewicz — współczesne 
wojsko („Żołnierski trud”). Nawet 
Ryszard Czekała powtórzył czerń, 
biel i rekwizytorską szaradę z za- 
skakującą puentą (ale kto oglą- 
dając film  Czekały nie wie, że 
puenta będzie zaskakująca?) pt. 
„Dzień”; opowieść tyle refleksy. 
ną, co nudnawą o dniu powszed- 
nim byłego mistrza w zapasach 
— dziś inwalidy o kulach, tkwią- 
cego przy oknie. 

Na koniec sprawa trochę dla 
mnie smutna. Andrzej Zającz- 
kowski otrzymał Srebrnego La, 
konika za „Ósmy kontynent” — 
dokument o wyprawie speleolo- 
gicznej. Nastąpiła tu chyba jakaś 
pomyłka, a następnie próba re- 
kompensaty. Zajączkowskiemu 
należała się nagroda (może ta sa- 
ma), ale za film „Zabawa”, sied- 
miominutową historyjkę o dzie- 
ciach w pijackiej rodzinie, które 
bawią się w dorosłych, czyli na- 
śladują libację ze wszystkimi jej 


..już sposób obserwacji jest ingerencją w zjawisko... 


konsekwencjami, 
cież z autopsji. Wrażenie kosz- 
marne. Znakomity plakat anty- 
alkoholowy. Ale film... poza kon- 
kursem (!) Dziwię się także wer- 
dyktowi jury Nagrody Klubu 
Krytyki Filmowej, które „Syren- 
kę Warszawską” przyznało Ra- 
dosławowi  Piwowarskiemu za 
„Odcinek czternasty” telewizyjnej 
serii „Chłopi”, pokazujący lo- 
kalne konsekwencje inwazji fil- 
mowców. Całość oparta na tanim 
chwycie ośmieszania ludzi, którzy 


znanymi prze- 


nie zdają sobie z tego sprawy, 
podkpiwanie z wody sodowej, 
która  zakotłowała w głowach 


mieszkańców słynnej wioski. Do- 
dajmy — podkpiwanie z ludzi, 
których się wyraźnie podpuszcza, 
podprowadza w rejon kompro- 
mitacji, jak owego chłopa, co to 
przed kamerą idzie po obejściu i 
jednym tchem wymienia: oto mo- 
ja krowa, moja brona, moja żo- 
na, a tu mam stodołę, Świnię, 
dzieci itd. Jest to zabieg nie- 
smaczny i tego odium nie zlik- 
widuje nawet najszczytniejsze za- 
łożenie, iż takie bywają także 
konsekwencje cywilizacyjnego 
działania telewizji na prostego 
człowieka. Za dużo tu paternalis- 
tycznego poklepywania po  ple- 
cach w stylu: mój dobry człowie- 

U. 

Oprócz „Zabawy” do nagród 
pretendować mogły jeszcze przy- 
najmniej dwa dokumenty, które 
nie wiedzieć czemu nie znalazły 
pokazywano je 
informacyjnej. 
Myślę tu o lekkim, dowcipnym i 
po raz pierwszy chyba u Gradow- 
skiego przesyconym optymizmem 
filmie „Nie tylko dla dzieci”, 
gdzie spontaniczność i logika 
dziecięcego rozumowania oraz pe- 
dagogiczna mądrość bezpośred- 
niego kontaktu z dziećmi — kie- 
rownika harcerskiego _ zespołu 
„Gawęda”, stanowi ironiczny, a 


może i metaforyczny komentarz 
do drętwej mowy habilitowanych 
specjalistów od _ filmu i kultury 
socjalistycznej dla dzieci. Przeży- 
ciem dla mnie był także film Jo- 
anny  Chlebowicz „Teatr Stary 
«Dziady»* zrealizowany w OTV 
krakowskiej. Konrad Swinarski 
przygotowuje sztukę. Objaśnia- 
nie sensu i koncepcji przedsta- 
wienia, próby czytane; wybrane 
sceny; próba generalna i wresz- 
cie przedstawienie. Jakiż to wspa- 
niały pokaz reżyserskiego kunsz- 
tu. To cały teatr w teatrze. Jak 
reżyser lepi z tych wszystkich 
indywidualności aktorskich ca- 
łość podporządkowaną idei przed- 
stawienia. Jak tłumaczy, dlaczego 
właśnie tak a nie inaczej należy 
interpretować tekst; co to ozna- 
cza. Mój Boże, właśnie dla takie- 
go filmu nie znalazło się miejsce 
w konkursie. Jest to tym bar- 
dziej niezrozumiałe, że filmów te- 
lewizyjnych było aż tak dużo, 
przynajmniej o połowę za dużo. 
Czyżby coś nie najlepiej z selek- 
cją? 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


PS. Nie piszę o animacji, gdzie 
mistrzowie, jak Giersz („Stary 
cowboy”) powtarzają swoje nie- 
gdysiejsze formuły lub jak Ku- 
cia („Winda”), Kalina („I stała się 
światłość”), czy Szpakowicz („Mi- 
moza”) zbyt ostro forsują uogól- 
nienia bez. oglądania się na wi- 
dza i atrakcyjność wizualną fil- 
mu. Wyłom stanowią tu nagro- 
dzone Brązowym  Lajkonikiem 
„Scherzo” Krzysztofa Nowaka i 
tryskający humorem, psychode- 
licznymi kolorami i fantazyjną 
kreską film młodszego z Anto- 
niszczaków — Ryszarda — „Żeg- 
naj paro”, czyli ballada o dziad- 
ku kolejofilu. (Cz. D.) 


Zplizenia 


Ż czego 
się śmiejemy? 


iałem kiedyś znajomego, który oglądając krótkome- 

trażówki Chaplina zarykiwał się ze śmiechu, a po- 

tem, gdy film już się skończył, wzruszał ramionami 

i mówił: et, głupstwo. Nie wiem, czy ów człowiek 

miał jakiekolwiek poczucie humoru, niemniej zdaje 

mi się, że lepiej niż najbardziej wyrafinowani te- 

oretycy wskazywał istotę komizmu. Rzeczywiście, prawdziwy ko- 

mizm jest czymś całkowicie irracjonalnym. Czasami możemy sobie 

powtarzać w nieskończoność, że rzecz jest bezgranicznie głupia 

i zupełnie bez sensu, a jednak nie umiemy się nie śmiać, innym 

znów razem wszystko przemawia za tym, że obcujemy z utworem 

prawdziwie komicznym, tylko nikomu nie do śmiechu. Ta ostatnia 

sytuacja zazwyczaj zdarza się na polskich komediach filmowych. 

Wszedł niedawno na ekrany film Mularczyka i Chęcińskiego, który 

rzeczywiście pobudza do śmiechu. Wypadek to na tyle wyjątko- 
wy, że aż warto się nad nim poważnie zastanowić, 

Większość polskich komedii to utwory obyczajowe. Co w tym 
gatunku wywołuje śmiech? Mam wrażenie, że anachronizm po- 
staci i sytuacji. Gdy ktoś mi pokazuje ordynarną sklepową lub 
też kelnera, który bije gości, wcale nie czuję się rozbawiony. Będę 
z tych postaci śmiać się dopiero wtedy, gdy nabiorę pewności, że 
nie spotkam ich w życiu. Na razie wolę się wstrzymać. Odpowied- 
nio do tej zasady, kiedy oglądam typowe, polskie figury komiczne, 
a więc jakieś .urzędniczki, które piją herbatę zamiast załatwiać 
interesantów, lub też panów na delegacji czy naczelników biuro- 
kratów, zazwyczaj mam nader smętne myśli. Wiem oczywiście, że 
chodzi tu o satyrę, ale satyra to sprawa w gruncie rzeczy bardzo 
ponura. 

W swoim czasie, bodaj siedem lat temu, Mularczyk i Chęciński 
powołali do życia dwie postacie prawdziwie anachroniczne. I to w 
dwojakim sensie. Przede wszystkim mieliśmy tu kopię fredrow- 
skiej „Zemsty”. W końcu Pawlak i Kargul nie robili nic innego, 
jak tylko powtarzali w zmienionych okolicznościach gesty Milcz- 
ka i Raptusiewicza. Nie pamiętam jednak, by ktokolwiek twierdził 
że „Sami swoi” to zwykła kalka artystyczna. I nie bez powodów. 
Bo też film miał jeszcze jeden kontekst — historię ponurych i dra- 
matycznych, wielokrotnie w naszej literaturze opisanych sąsiedz- 
kich sporów: o miedzę. Tę wieloletnią tradycję chłopskich waśni 
gwałtowne zmiany w rzeczywistości obróciły w pustą formę, 
która mogła już tylko śmieszyć. 

Okazało się, że film Mularczyka i Chęcińskiego trafił w sam 
środek przemian obyczajowych. Autorzy pokazali to, co dziś śmie- 
szy, bo kiedyś było sprawą nadzwyczaj poważną. Pawlak i Kargul 
zyskali sobie popularność. Teraz, po kilku latach, twórcy filmu 
podjęli próbę bardzo ryzykowną i postanowili wrócić do swoich 
bohaterów. Rzecz się znowu udała. I tym razem się śmiejemy. Mo- 
żemy więc przypuszczać, że autorom udało się odkryć jakiś ko- 
lejny anachronizm. 

Film Mularczyka i Chęcińskiego mimowolnie pokazuje, jak za- 
łamuje się tradycyjny stereotyp awansu. Jeszcze do niedawna 
przenieść się ze wsi do miasta to już była kariera. Nawet w tym 
razie, gdy się w mieście zostawało pomocą domową. Otóż coś się 
tu gwałtownie zmieniło, być może zatarły się, czy nawet znikły, 
tradycyjne granice między miastem i wsią. Stąd nikt nie będzie 
współczuł wspólnej wnuczce Pawlaka i Kargula, że nie dostała się 
na studia. Nie ma tutaj żadnego okrucieństwa losu, ani żadnych 
powodów do rozgoryczenia, frustracji, alienacji i tak dalej. 

Jest w „Nie ma mocnych" jeszcze jedna sprawa godna uwagi. 
Chciałoby się rzec górnolotnie, że chodzi o światopoglądowy kon- 
flikt pokoleń. Młodzi chcieliby poprzestać na ślubie cywilnym, dla 
dziadków taki ślub to nie ślub. To tylko papier, rejestracja. Żyć 
bez księdza, to żyć na kocią łapę. 

Film sugeruje, że i w tej materii wszystko skończy się szczęś- 
liwie. Młodzi pójdą do kościoła i zapanuje pełna harmonia. 
Mam wrażenie, że i w tym przypadku autorzy pokazali sytuację 
w jakimś sensie typową i rozwiązanie więcej niż prawdopodob- 
ne. Warto tu się jednak trochę zastanowić. Czyżby spory świato- 
poglądowe tak się w naszej rzeczywistości rozwodniły, że każdy, 
kto chciałby je wznawiać, staje się Zęt samym postacią komedio- 
wą? 

Film nie daje wyjaśnień, film po Prostu śmieszy, lecz sam fakt; 
że śmiejemy się z tego, co do niedawna było sprawą poważną, 
wymaga wnikliwej uwagi. Sygnalizuję tę rzecz każdemu, komi 
kwestie światopoglądowe leżą na sercu. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Awans 


ydany w  skrom- 
nym, siedmiotysięcz- 
nym nakładzie „A- 


wans” Edwarda Re- 
dlińskiego — żartobliwa przypo- 
wieść o cywilizacyjnych i obycza- 
jowych  metamorfozach współ 
czesnej polskiej wsi — zdoby 
grodę tygodnika „Kultur: 
uznanie teatralnej publiczności 
kilku scen, od warszawskich Roz- 
maitości po Teatr Polski w Szcze- 
cinie. „Awansem” zainteresowała 
się też kinematografia; przenosi 
go na ekran reżyser Janusz 
Zaorski. 


Do tej pory nasze kino fabular- 
ne nie potrafiło przybliżyć szero- 
kiej publiczności spraw współ- 
czesnej wsi, Może z jednym w; 
jątkiem: „Nie ma mocnych”. Lek- 
tura książki Redlińskiego i sceno- 
pisu filmu pozwala sądzić, że 
„Awans” też będzie komedią. Ale 
czy to będzie komedia ludowa, 
populistyczna, na miarę chłop- 
skich bohaterów czy też okaże się 
komedią intelektualną, literacką 
— dowiemy się na premierze, 

Redliński w „Awansie” posłu- 
guje się humorem właściwie lite- 
rackim: nicuje poetyckie i propa- 
kandowe wzory pisania o wsi, 
przekornie odwraca znaczenia, 
żongluje obyczajowymi paradok- 
sami, Cały czas puszczając do 
czytelników perskie oko kreśli 
mitologiczny obraz wsi, z bójkami 
o skibkę ziemi, guślarką odczy- 
niającą uroki, panicznym stra- 
chem chłopów przed urzędem i 
słowem pisanym. 

Bohater „Awansu” — młody 
wiejski nauczyciel — potrakto- 
wany został ironicznie. On też 
wywodzi się z mitologii. „Mafi- 
ster” — tak go chłopi nazywają 
— bierze w obroty wieś. Marian 
Opania rezygnuje w tej roli z 
charakterystycznej dla siebie re- 
fleksyjności: stał się dynamiczny, 
agresywny. Nauczyciel tak upor- 
czywie agitował (przy pomocy te- 
lewizora!), tak kusił mirażami do- 
brobytu, że chłopi postanawiają 
przekształcić Wydmuchowo w no- 
woczesne, modne wczasowisko. 
Kiedy już sami rozsmakowali się 
w cywilizacyjnym komforcie, kie- 
dy sprzedali ostatnie konie i kro- 
wy, a roboty kuchenne i stołówka 
zaczęły wyręczać gospodynie, oka- 
zało się, że wczasowicze szukają 
ną wsi prymitywu, osmolonych 
saganów, malowniczego ubóstwa. 
Chcą się nasycić swoją miejską 
wyższością, dobrobytem i ogładą. 
Zgodnie z raz już przyjętą zasadą 
dostosowania się do wymogów 
mody wydmuszanie zdecydują się 
na jeszcze jedną metamorfozę: 
zniszczą lub zamaskują zdobycze 
cywilizacji, wieś przekształcą w 
żywy skansen z pokazowymi bój- 
kami o miedzę, wyszynkiem bim- 
bru, mazurzeniem i ocepinami. 
Nauczyciel i dorodna Malwina 
grać będą dla turystów zakochaną 
Parę młodych na chłopskim we- 
selu zrekonstruowanym według 
cepeliowskich wzorów. W ludo- 
wych pasiakach, z pióropuszami i 
przytupywaniem, 

Film nie może odtwarzać 
wszystkich subtelności grotesko- 
wego stylu, wyrafinowanej gry li- 
terackiejj w której bohater raz 
po raz przejmuje rolę narratora, 
„Stała przede mną wyprostowana, 
wziąwszy się pod boki, instynk- 
townie eksponując swe atuty 


płciowe. Być może gdybym był 
prymitywniejszy, dałbym się na 
to nabrać”. Tego przechodzenia od 
jednej tonacji do drugiej nie 
można przedstawić na ekranie. 
Ale film dysponuje innymi środ- 
kami: obrazem, który dramaty- 
zuje, zaostrza każdą sytuację, 
każdy gest. Te właśnie walory 
pragnie wykorzystać 

Zaorski ze swoimi współpracow 
nikami, Podobnie jak Redlińskie- 
mu — Zaorskiemu chodzi nie tyl- 
ko o zabawę, próbuje szukać ja- 
kiejś cząstki prawdy o naszej 
współczesności, (BZ) 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Lekcja poezji, W środku Marian Opania (,Matister”) 


AM Bożena Dykiel (Malwina) 


PARSE 


ORZECH ZY 


s 
f 


Ą Marian Opania 


W Bożena Dykiel i Marlan Opania 


deuna rola 


MONOLOG 
UCZONEGO 


onolog” Ilji Awerbacha jest filmem. w pełnym tego 
słowa znaczeniu aktorskim, aktor staje się głównym 
interpretatorem i sędzią kreowanej postaci, jedynym 
wyrazicielem autorskiego przesłania. „System Stanis- 
ławskiego” głoszący, iż warsztat gry to całkowite utożsamienie 
się wykonawcy z kreowaną osobowością, „przeżywanie” — a więc 


głęboki psychologizm postaci, święci w „Monologu” kolejny tri- 
umf. W „lirycznej opowieści o człowieku” starego profesora Sre- 
teńskiego gra Michaił Głu: 

Zasłużony uczony rozwiązuje trudne problemy profesjonalne, 
ale zmuszony jest też do rozsupływania gordyjskich węzłów w 
ciu osobistym i rodzinnym. Jedno bowiem warunkuje drugie. Za- 
wód miłosny, odejście żony w rok po ślubie — wstrząs w psy- 
Ś ziło go, jakby powiedział 
namiętny eksplorator „bytu* Jurij Trifonow, w długi „okres po- 
lodowcowy”, charakteryzujący się przygnębieniem, bezwładem 
wewnętrznym nawet kapitulanctwem. Sreteński ' zrezygnował 
z prawdziwie twórczej pracy, zamknął się w kręgu schema- 
tycznych problemów wyznaczonych planem. Mimo powszechnej 
aprobaty i uznania świadom jest swojej klęski: Są uczeni — mówi 
w dniu jubileuszu — którzy wielkimi uderzeniami rozbijają stare 
gmachy nauki. Inni przez długie lata porządkują wokoło teren. 
Ja należałem do tych drugich. 

Poorana bruzdami zmarszczek twarz aktora, o wysokim łysie- 
jącym czole, już sama w sobie charakteryzuje postać. Ale Głuzski 
znalazł także właściwy język dla wyrażenia wewnętrznych stanów 
profesora Sreteńskiego, w sposób przekonywający wypowiedział 
cały ten monolog uczonego o życiu własnym i ludzi mu bliskich. 
Skupienie w każdym geście, sposobie poruszania się, mówienia — 
wszystko to wyraża ów stan zmęczenia, samotności, rezygnacji 
i goryczy. Smutne, ciepłe i dobre oczy, błyskające czasem „dziw- 
nymi figlikami” (choćby w scenie jubileuszowego przemówienia) 
przywołują wspomnienie wyrazistych oczu Jiri Jarveta z „Kró- 
la Lira”, o których Kozincew wykrzykiwał w zachwycie: „te oczy, 
tylko te oczy!”. Głuzski wciela się bez reszty w kreowaną postać, 
subtelnymi, cienkimi kreskami buduje przejmujący,  psycholo- 
gicznie głęboki portret człowieka niezwykłej szlachetności i odwa- 
gi, tkliwego i wyrozumiałego dla innych, gorącego przeciwnika 
konserwatyzmu i rzecznika twórczej nauki, który przełamuje u 
schyłku dni wewnętrzną bierność i znużenie, Głuzski akcentuje 
tę przemianę bardzo wyraziście — nadaje gestom uczonego 
większe rozluźnienie zewnętrzne, jego chód staje się bar- 
dziej energiczny, ruchy nabierają żywości, zyskuje wewnętrzną 
pewność siebie. Podczas gdy „rodzinny ogród” ,daleki jest od upo- 
rządkowania i co chwila obsuwa się tam komuś grunt pod noga- 
mi, stary akademik staje się dla najbliższych ostoją ładu i har- 
monii. Pomagają mu ideały i zasady moralne starej rosyjskiej in- 
teligencji: Sreteński nie wstydzi się tej tradycji, przeciwnie — jest 
z niej dumny. — Tak, jestem inteligentem, jak mój ojciec, jak 
mój dziad — woła do córki z tak silnym przekonaniem wewnętrz- 
nym, że scena ta staje się niemal kulminacją filmu. Wierność 
tradycji, poczucie przynależności do rodzinnego pnia, jest źródłem 
siły uczonego, którego postaci Michaił Głuzski nadał kształt przej- 


mujący. 
EDWARD PAWLAK 


„DNI ZDRADY” („Dny zrady”). Reżyseria: Otakar Vavra. Wykonawcy: Jił 
Pleskot, Bohuś Pastorek, Jaroslav Radimeck$y i inni, Czechosłowacja, 1973 


takar Vóvra zdobył się 
na rzecz niesłychanie 
trudną: spróbował od- 


tworzyć na ekranie dra- 
matyczne dni września 1938 roku, 
które doprowadziły do wkrocze- 


nia wojsk hitlerowskich najpierw 
w czeskie Sudety, a w kilka mie- 
sięcy później do Pragi. Poprze- 
dzone to było ożywioną działalno- 
ścią dyplomatyczną, w której nie- 
chlubnie zapisały się rządy Anglii 


i Francji, idące na coraz większe 
ustępstwa wobec Hitlera, dzięki 
czemu mógł on swoje zbrodnicze 
zamiary wprowadzić w czyn nie- 
mal bez przeszkód. Politycy za- 
chodni sądzili, że wystarczy pójść 
na kompromis, a faszyzm zosta- 
nie zahamowany w swych zabor- 
czych dążeniach. Brnęli więc w 
swym kapitulanctwie do końca, 
do niesławnej pamięci „traktatu 
monachijskiego”, który przekazy- 
wał Czechosłowację hitlerowskim 
Niemcom. W imię czego? Że może 
żądny podbojów agresor uspokoi 
się, pozostawi inne państwa w 
spokoju? Żałosne były to przy- 
puszczenia, które w dniu 1 wrześ- 
nia 1939 roku zakończyły się klęs- 
ką idei stopniowego ustępowania 
przeciwnikowi w imię ogólno- 


światowego dobra i pokoju. Czym- 
że zaś miało być owo ogólno- 
światowe dobro i- pokój — tego 
zapewne nikt z polityków za- 
chodnich, przerażonych niebez- 
pieczeństwem komunizmu, nie 
wiedział. Potrzeba było dopiero 
doświadczeń drugiej wojny świa- 
towej, by w pełni zrozumieć dok- 
trynę faszyzmu i sposoby walki 
z nim. 

Vavra w telegraficznym skrócie 
odtwarza sytuację z wrześnio- 
wych dni 1938 roku. Centralną 
postacią jest prezydent Czechosło- 
wacji, Edward Benesz; wokół nie- 
go rozgrywają się zasadnicze wy- 
darzenia filmu. Wszystkie osoby 
występujące w filmie są auten- 
tyczne, tylko w epizodach reżyser, 


pragnąc ukazać nastroje panujące 
ił elemen- 
ty fikcji. Zresztą bez powodzenia, 
gdyż właśnie to, co jest w filmie 
najciekawsze, nie zawiera się w 
fikcji, akcji, pomysłach fabular- 


nych, 


wśró 


wprowa: 


lecz w dyplomatycznych 
dialogach, faktach, dokumentach. 
Benesz jest tu człowiekiem zmę- 
czonym, w nieustannym napięciu; 
on jeden zdaje sobie sprawę z rze- 
intencji 
potrafi im jednak przeciwdziałać. 
Bardziej dojrzali od niego czescy 
komuniści, z Klementem Gottwal- 
dem na czele, zostali odsunięci od 


czywistych Hitlera, nie 


władzy, nie mogą decydować. 

Cenne jest w „Dniach zdrady” 
zróżnicowanie społeczne i poli- 
tyczne: jednomyślność robotników 
pragnących opór hitle- 
rowskiemu najeźdźcy przeciwsta- 
A została wahaniom bur- 
żuazji, do końca ulegającej złu- 
dzeniu, iż może zajść coś nieprz 
widzianego, co zmieni pomyślnie 
sytuację. Są też i jawni zdrajcy, 
którzy w zaślepieniu oddają się 
pod skrzydła opiekuńcze Niem- 
ców w obawie przed utratą swych 
dóbr i majątków. Dla swych pry- 
watnych 
o rzeczywistym 
stwie, udając, 
wszystkich sporach na pozycjach 
rzekomo neutralnych. 


stawiać 


wiona 


interesów zapominają 
niebezpieczeń- 


że pozostają we 


Tylko w niewielu przypadkach 
akcja wykracza poza pokoje re- 
zydencji polityków; niewiele też 
tu się dzieje. A jednak jesteśmy 
w nieustannym napięciu. Ważne 
jest tu bowiem każde wypowie- 
dziane słowo, każdy manewr prze- 
ciwnika, Film odkrywa mecha- 
nizm zbrodni uległości, odsłania 
źródła bezsilności i kapitulanctwa. 
Jest to więc pasjonująca lekcja 
polityki przeprowadzona za po- 
mocą najprostszych środków — 
wiernego odczytania protokołów 
rozmów i posiedzeń, rekonstrukcji 
przebiegu wydarzeń na ekranie. 

Otakar Vavra wychodzi swym 
filmem na przeciw tym tenden- 
cjom, które są ostatnio w kinie 
najcenniejsze. Myślę o utworach 
politycznych, zaangażowanych w 
konflikty współczesnego świata, 
ukazywane bez retuszu i zabie- 
gów stylistycznych. Rzeczywistość 
bywa bowiem bardziej drama- 
tyczna i pasjonująca niż jaka- 
kolwiek fikcja. Nie zawsze potra- 


fimy ukazać na ekranie materiały 
dokumentalne, możemy je jednak 
zainscenizować, trzymając się 
skrupulatnie dokumentów; robi to 
właśnie Vavra. 


JANUSZ 
SKWARA 


Ratujcie kangury 


„NA KRAŃCU ŚWIATA” („Outback”), Reżyseria: Ted Kotcheff, Wykonawcy: 
Donald Pleasence, Gary Bond, Chips Ratferty i inni. Australia, 1970 


encyklopedii tekst hasła 

„Australia” roi się od 

naj-. Kontynent jest 
najmniejszy, najbardziej równin- 
ny, najupalniejszy. najuboższy 
w wodę, najsłabiej zaludnio- 
ny, najsilniej zurbanizowany (83 
procent ludności w . miastach), 
o najwyższej w świecie wydaj- 
ności z jednego zatrudnionego w 
rolnictwie, jeden z najzamożniej- 
szych i najpóźniej skolonizowa- 
nych, ponieważ odkrywcy ho- 
lenderscy uznali go za niezdatny 
do zamieszkania, a żyzne wybrze- 
że wschodnie odkrył (i łaskawie 
zajął w imieniu króla) kapitan 
James Cook dopiero w 1770 roku! 


Tadeusz  Zimecki pisze o 
Australii w „Polityce”: „W atmo- 
sferze upiornej, nowobogackiej 
nudy, z którą _współzawodniczy 
bezbrzeżna pustka duchowa, naj- 
ciekawszym egzemplarzem w mu- 
zeum narodowym jest koń, który 
wygrał 60 tysięcy dolarów na wy- 
ścigach”. 


Film Teda Kotcheffa „Na krań- 
cu świata”, pierwszy na naszych 
ekranach film produkcji austra- 
lijskiej („Ned Kelly" był filmem 
angielskim), potwierdza wszystko 
co powyżej z wyjątkiem rolnic- 
twa, którym się nie zajmuje. Aby 
nie zajmować się także prze- 
mysłem i górnictwem, autor 
zmienił Broken Hill, miasto leżą- 
ce w interiorze, gdzie zrealizował 
swój film, na nie istniejącą Bun- 
dayabbę. Nie obchodzą go tam- 
tejsze kopalnie cynku, ołowiu, 
miedzi, antymonu, kobaltu, srebra 
i uranu, w których wydajnie fe- 
drują górnicy. Nerwowa, nieprzy- 
jazna, nade wszystko zdumiona 
kamera Kanadyjczyka bułgarskie- 
go pochodzenia dostrzega ich do- 
piero na progu baru. Zdolny re- 
żyser przyjechał bowiem aż na 


kraniec świata, aby pokazać, 
czym może być człowiek wydany 
na pastwę słońca, upału i piwa 
(woda jest tylko do mycia). 
Bohater 


filmu, — nauczyciel, 


skiego życia. Dowiaduje- 
się, że serdeczna z pozoru 
jest tam terrorem, 
agresywnym 


my 
gościnność 
bezpośredniość — 
chamstwem, że panuje kult siły, 


maniery są z bydlęcego targu, 
wszędzie absolutne prostactwo i 
skrajna mechanizacja; nawet po- 
ległych na wojnie czci się za po- 
mocą odpowiedniej aparatury, 
przerywającej na minutę chlanie 
piwa. 


A przyczyny? W filmie wprost 
czuje się mdlący upał, nieobjęte 
przestrzenie, absolutną niemoż- 
ność ucieczki z miasta-patelni, 
przeraźliwą melancholię  wy- 
schniętego buszu. Zaczyna się 
rozumieć ludzi z desperacją chwa- 
lących Yabbę, aby oszukać siebie, 
zapomnieć, że żyją w piekle. 


Wreszcie w _kulminacyjnej, 
brawurowo wyreżyserowanej se- 
kwencji polowania na kangury 
ogólna frustracja eksploduje roz- 
bestwieniem, krwawym sabatem 
pijanych sadystów, zakończonym 
zdemolowaniem baru, bijatyką i 
aktem homoseksualnym. 


Kotcheff to naprawdę utalen- 
towany reżyser, skoro w tak ry- 
zykownym filmie, o wątłej w koń- 
cu fabule, nie pozwala nawet 
odetchnąć _ widzowi, nadając 
prostym działaniom bohaterów 
niezwykłą ekspresję. Służy temu 
błyskotliwy montaż doskonałych, 
dynamicznych zdjęć Briana Westa 
(przerywanych niekiedy przygńę- 
biająco statycznym krajobrazem), 
wyczucie dramaturgii każdego 


+. WEA=!F 


| ujęcia, pomysłowość obrazowa- 


nia... 


Tło filmu — to cała gama 
obserwowanych typów, od męż- 
czyzn buchających energią do 
znajdujących się jakby w stanie 
zapaści ludzi starych. Jest też 
na początku filmu przejmujący 
portret krajowca w wagonie kole- 
jowym. Patrzy on na swój płaski 
kraj z bezbrzeżnym smutkiem ra- 
sy wymierającej. Główni bohate- 
rowie: nauczyciel, którego miej- 
sko-szkolna kultura okazuje się 
nieprzydatna, wykolejony lekarz 
(świetna rola Donalda Pleasence), 
błazeński pan Hynes i jego córka 
nimfomanka, wreszcie dwaj 
kumple — dwumetrowe draby — 
wszyscy tworzą sylwetki przeko- 
nujące, prawdziwe psychologicz- 
nie i obyczajowo. 


Kotcheff nie szczędzi w swoim 
filmie czarnych barw. Jednakże 
spoza tego potępienia, nieledwie 
odrazy, wyziera także fascynacja 
męską  witalnością, siłą i po- 
gardą dla słabych. Autor zacho- 
wuje się zresztą podobnie jak 
jego bohater: oburza się, szydzi, 
ironizuje, gardzi, a jednak ulega 
temu światu, apeluje swoim fil- 
mem o nieco wrażliwości, cywil. 
zacji, o ratowanie chamskich, 
krzepkich, ale w jakiś przewrot- 
ny sposób jednak wartościowych 
ludzi przed samymi sobą. 


"Tygodnik „Polityka” drukował 
niedawno obszerne fragmenty 
prawniczej pracy naukowej o 
bójkach na Podhalu. Po tej lek- 
turze podróż cudzoziemskiego_re- 
żysera na kraniec świata wyda- 
je się niemal absurdalna: nie 
znalazł tam nic poza krajobra- 
zem i klimatem, czego by nie by- 
ło w Europie, na Podhalu, w 
knajpach portu londyńskiego lub 
na Sardynii. Ale może dlatego, 
bezradny wobec sięgającej aż po 
krańce świata _dehumanizacji, 
Kotcheff obwinia o nią — słońce. 


Kończy zaś swój brutalny film 
Śmiesznie sentymentalnym _we- 
zwaniem o ratunek dla kangu- 
rów. Kolejny paradoks polega na 
tym, że właśnie wtedy ma ra- 
cję: ratując kangury — ratujemy 
człowieczeństwo. 


CEZARY 
WIŚNIEWSKI 


Pasolini I jego aktorzy: Tessa Bouchć i Ninetto Davoli 


PASOLINI I NOG TYSIĘGZNA PIERWSZA 


Od przeszło roku bestseller na na- 
szym rynku wydawniczym — baśnie z 
Tysiąca 1 jednej nocy — w wersji til- 
mowej Pier Paolo Pasoliniego otrzy- 
mały nagrodę specjalną jury festiwalu 
w Cannes. Włoski reżyser dokonywał 
zdjęć w Etiopii, Jemenie, Iranie, a 
także w Indiach 1 Nepalu. Na planie 
obserwował go Gideon Bachmann, 
którego spostrzeżenia cytujemy za 
„Film Quarterly", 

— Za kamerą, którą sam prowadzi, 
Pasolint wydaje się człowiekiem żyją- 
cym w ciągłym pośpiechu, obciążonym 
poczuciem granic czasu i przestrzeni. 
Pracuje szybko, z ogromną dokład- 
nością i pewnością siebie. Jeżeli uję- 
cie jest zbyt skomplikowane, uprasz- 
cza je, jeżeli ktoś z ekipy okazuje się 
nieudolny, po prostu zastępuje yo, 
wykonując pracę osobiście. Gdy tnni 
reżyserzy zadowalują się dziesięcioma 
ujęciami dziennie, Pasolini osiąga 
czterdzieści, bo — wydaje się — miał 
je już gotowe w głowie. Rejestracja 
na taśmie, to tylko sforsowanie czysto 
technicznego progu pomiędzy wy- 
obraźnią a widzem. Pasolint pracuje 
jakby uwalniał się od obsesji i chciał 
to robić możliwie najszybciej, 


Dwie kamery 35 mm — Arrijtery 
do zdjęć bez dźwięku — zawsze cze- 
kają w pogotowtu. Praca 2 dźwiękiem 
jest zbyt kłopotliwa i czasochłonna; 
tworzy go później, w studio, korzy- 
stając jedynie z częściowych nagrań 
plenerowych. Operator czuwa nad 
oświetleniem, filmuje jednak sam 
Pasolini, on też decyduje o scenogra- 
fit, ustawia aktorów i instruuje ich. 
Posługuje się najprostszą techniką: 
poza kostiumami, które pochłaniają 
ponad jedną trzecią kosztów produk- 
cji nie ma tu niczego sztucznego, Pej- 
zaż nic nie kosztuje, jest. naturalny, 
niczym nie skażony. 

Na wspaniałym dziedzińcu muzut- 
mańskiego meczetu Pasolini kieruje 
masami statystów pochodzących z 
tych okolic: twarze we wszystkich ko- 
lorach od brązu do czerni, głowy w 
turbanach, ubrania z jedwabiu i bro- 
katu. W murach jednego z najpięk- 
niejszych budynków Islamu powstaje 
scena wesela; występują w niej tan- 


cerze, zmęczony ostołek w fantastycz- 
nym „ubraniu” | poważnie wygląda- 
jąca para. Pan młody ma 13 lat i 
jest synem właściciela pobliskiego ho- 
telu. Zna trochę włoski, ale jak inni 
aktorzy tego filmu nie mówi ant sło- 
wa podczas zdjęć. Sceneria meczetu 
daje poczucie pełnego autentyzmu, 
potwierdzają go twarze ludzi. Pasolini 
kreuje styl filmowy, który w istocie 
jest jakimś wariantem historycznego 
realizmu, Dlatego właśnie nie pracuje 
w studio, lecz w naturalnych warui 
kach, dlatego wynajduje ludzi, któ 
Tzy ib oczach jego i widza wyglądają 
tak, jakby należeli do epoki, o któ- 
rej opowiada, Te aspekty zewnętrzne 
nabierają znaczeń szczególnych, one 
wskazują na głębszą zawartość filmu. 
W tej, jak ją nazywa, „trylogii życia” 
(„Dekamerón', „Opowieści  Kanter- 
beryjskie”, „Tysiąc i jedna noc”) Pa- 
solini próbuje tworzyć „realizm fizjo- 
nomiczny”. Pod tym kątem dobiera 
aktorów, Jak w klasycznym kinie ka- 
mera jest najczęściej nieruchoma, 
umieszczona na wysokości ludzkiego 
ramienia. Tylko czasem reżyser filmu- 
je nagle szczegół, wyginając przy tym 
cułe ciało niczym tancerz. 

Jest oczywiste, że Pasolini poszukuje 
jakiejś nowej drogi dla wyrażenia 
swych zainteresowań: to chyba także 
tłumaczy jego ciągłe niezadowolenie 
z siebie, poczucie, że ważne jest tylko 
to, co robi w tej chwili, że technika 
opóźnia dotarcie do odbiorców jego 
galopujących myśli, zmieniających się 
stale tdei. 

Następnego dnia funkcjonariusze 
policji wyrzucili poza obręb murów 
świątyni wszystkich z ekipy: aktorów, 
reżysera, techników. Wierni zadzwo* 
nili bowiem do Teheranu, ogarnięci 
wątpliwościami, czy w świątobliwym 
miejscu może znajdować się osioł. Nie 
wiadomo też, czy powinni tu tańczyć 
tancerze. Kierownik produkcji poje- 
chał więc do Teheranu, by rozstrzyg- 
nąć watpliwości przy pomocy bakszy- 
szu, cała ekipa ucieszyła się z chwili 
wytchnienia — t tylko Pasolini dener- 
wował się i niecierpliwił jakby ta 
zwłoka była katastrofą, jakby odda- 
lała moment odnalezienia siebie, 


Nie tylko 
sprawa 
Cavani 


„Nocny portier” Lilany Cavani na- 
kazem rzymskiego prokuratora Ange- 
lo Dore pozbawiony został trzech scen 
„obrażających społeczne poczucie 
wstydu”; „Flavia, mniszka - muzuł- 
mańska" Gianfranco Mingozziego i 
„Simona” Patriacka Longchamps nie 
znalazły się na ekranach jako „ob- 
sceniczne” I „obrażające religię"; pro- 
ducent Carlo' Ponti i scenarzysta Ro- 
bert Katz odpowiadają przed sądem 
za  „bezczeszczenie pamięci Piusa 
Xu" w filmie o faszystowskich zbrod- 
niach — „Masakra w Rzymie”; My- 
riam, siostra Claretty Petacci, wystę- 
puje do sądu przeciw Gian Luigi Po- 
lidoro, który w filmie „Czy pozwoli 
pani kochać córkę?" "niewłaściwie 
przedstawił romans Claretty z Musso- 
linim.. 


Liliana Cavani 


Tymi sprawami żyje środowisko 
filmowe Włoch. Realizatorzy — dzielą 
się na dwie grupy — „zaangażowa- 
nych”, którzy ostro protestują prze- 
ciwko ograniczaniu wolności twórczej 
— i „umiarkowanych”, nawołujących 
do ostrożności w działaniu. Bo też 
sprawa nie jest prosta. W pewnych 
wypadkach chodzi po prostu o porno- 
grafię i rzecz byłaby tylko kuriozalną 
Kontynuacją wrzawy sprzed roku wo- 
kół „Ostatniego tanga w Paryżu” 
Ponieważ jednak władze administra- 
cyjne posługują się artykułem ko- 
deksu o tzw. obrazie opinii publicznej 
także przeciwko filmom drażliwym 
politycznie, do walki przyłączyli się 
postępowi realizatorzy. Wśród „zaan- 
gażowanych” są znani twórcy: Nanni 
Loy, Damiano Damiani, Elio Petri, 
Francesco Maselli, Sergio Amidei. In- 
ni — jak Antonioni, Fellini, nawet 
autor „Ostatniego tanga”, Bertoluc- 
ci, należą do „umiarkowanych”. Nikt 
nie liczy na Właścicieli kin, którzy z 
pewnością nie zdecydują się na ich 
mknięcie, ale odezwali się działa- 
związkowi: rozważano nawet 
możliwość strajku w grupach pro- 
dukcyjnych. Zwraca natomiast uwa- 
zę obojętność widzów, których na 
próżno usiłuje skłonić do aktywnego 
Gziałania swoimi bojowymi wystąpie- 
niami pani Liliana Cavani. Obojętność 
czy zdrowy rozsądek? Ża wcześnie 
jeszcze na ocenę, ale fakt wewnętrz- 
nego podziału środowiska twórców 
filmowych świadczy o kryzysie, jaki 
przeżywa dziś kino włoskie. 


Liv UJ 
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z Holtywood 


Ł/ 
na, narzeczona Zandy'ego 


inn i Gene Hackman: dwie wiel- 
dualności aktorskie i dwie role 
a ich miarę, Amerykański film 
> reżysera Jana Troella „Narze- 
iy'ego" (rozmowę z twórcą zi 
przed tygodniem) rozgrywa się 
1870, w dzikiej okolicy Big Sur 
ld San Francisco. Nieprzebyte la- 
niebezpieczeństw życie i Zandy 
gwałtowny z usposobienia, pry- 
sadnik. Potrzebna mu jest żona, 
yłby pomocą, tanią siłą roboczą 
stwie. Daje ogłoszenie w Kazecie 
1im Wybrzeżu i jedzie na spotka- 


nie Hanny (Ullmann). Kobieta jest starsza, 
niż podała w swojej odpowiedzi, ale zdecydo- 
wana na małżeństwo, ponieważ chce mieć 
dzieci i dom. Oboje nie myślą o miłości — 
toria tego rozsądnego, wyzbyte- 


a jednak 
go z romantyzmu związku przekształca się 
powoli w jedną z najpiękniejszych opowieści 
miłosnych w kinie amerykańskim ostatnich 
lat. Krytycy stwierdzają, że o sukcesie za- 
decydował realizm opisu codziennego życia 
pionierów i pełne, bynajmniej nie wyideali- 
zowane charaktery bohaterów. 


LEILA SORELL 


GYULA MAAR: 


naprzeciw dramaturgii myśli 


Węgierski Insty! 
Maśra, 2 
lem Ma 


nany dotychc. 
Tó, 


— Nie odczuwam bezpośredniego 
związku między swoją działalnością 
kiytyczną a reżyserskimi aspiracja- 
mi. Zawsze traktowałem pisanie o 
filmie jako twórczość i może dlate- 
Bo nie uważałem się za dobrego kry- 
tyka. Recenzje były dla mnie przez 
wiele lat tylko przygodą artystyczną, 
dodatkowym zajęciem: po ukończe- 
niu specjalizacji pedagogicznej na 
wydziale historycznym uniwersytetu 
pracowałem jako redaktor w jednym 
z budapeszteńskich wydawnictw. Ma- 
jąc trzydzieści lat dostałem się do 
szkoły filmowej 1 w sześć lat po jej 
ukończeniu mogłem debiutować. Ty- 
tułu „Wreszcie” nie należy rozumieć 


ironicznie jako aluzji do mojego 
spóźnionego startu... 


Podejmuję tu ważne dla każdego 
społeczeństwa, i dla każdego człowie- 
ka, sprawy warunków i możliwości 
realizacji samego siebie. Centralna 
postać filmu to robotnik, który 
ćwierć wieku temu brał aktywny 
udział w rewolucji społecznej, W tych 
gorących latach mianowano go dy- 
rektorem dużego przedsiębiorstwa, 
Potem zt 


stał odwołany i zaczął spa- 
dać coraz niżej. Zabrakło mu cha- 
rakteru? Silnej woli — żeby tak, jak 
jego towarzysze, zmobilizować się i 
odnależć miejsce w życiu na miarę 
swoich możliwości i uzdolnień? Nie 
potrafił powrócić do swojego pier- 
wotnego zawodu. Po serii porażek — 
żyje raczej wspomnieniami o prze- 
szłości, niż dniem dzisiejszym. Nie 
utracił całkowicie dawnego roman- 
tyzmu, ale przyjął postawę pasywną. 


ut Kultury w Warszawie gościł niedawno reżysera Gyult 
zas jako krytyk, debiutował filmem „Wreszcie! 
dcsik, W rozmowie po pokazie filmu powiedziai 


z udzia- 


Załamanie się bohatera rozpatruje 
wyłącznie w kategoriach  psycholo- 
xiczno-moralnych. 

Staram się unikać opisowego natu- 
ralizmu; obrazami, montażem, narra- 
cia, próbuję przeniknąć świat jego 
wewnętrznych zahamowań i obsesji. 
Styl filmu — szary i nieefektowny 
— podkreśla opadającą temperaturę 
nieudanego życia bohatera, jego za- 
śubienie. 


Mój film był również eksperymen- 
tem produkcyjnym. Niewielki budżet. 
zaledwie 14 dni zdjęć. Dysponowałem 
taśmą czarno-białą. Wykorzystałem 
fragmenty kronik z końca lat czter- 
dziestych, fragmenty autentycznych 
tekstów ekonomicznych i filozoficz- 
nych, 

Mój debiut został dobrze przyjęty 
przez środowiska filmowe i dzienni- 
karskie. Jednak u części recenzentów 
wyczuwałem niepewność w formuło- 
waniu sądów. Nie potrafili oderwać 
się od szablonów tradycyjnej drama- 
turgii, nie wyszli naprzeciw dramatur- 
gii myśli. Natomiast fakt, że filmu nie 
poparła publiczność węgierska, nawet 
ta wyrobiona, odwiedzająca kina 
studyjne, jest dla mnie ostrzegaw- 
czym sygnałem. 

Dalsze projekty? Napisałem scena- 
riusz o młodym Sandorze Petófim, 
poecie i rewolucjoniście, bohaterze 
Wiosny Ludów. Chciałem go przed- 
stawić jako postać bliską współczes- 
nym odczuciom młodzieży. 


Notowź 
BOGDAN ZAGROBA 
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Ostatni 


spreparowany wam... 


..sentymentalny aktorski robot, złożony przez hollywoodzkich specja- 
listów z wypracowanych od dawna, prefabrykowanych elementów — 
jak dziecięca składanka. Konwencjonalna uroda barrrdzo blond 
w typie „zimo-wybuchowy seks”, jasne spojrzenie, niepokojący uś- 
miech, miękkie ruchy ciała, modne, najmodniejsze stroje i etykieta 
„wielkiej uwodzicielki” — oto Kim Novak, taka, jaką w połowie lat 
pięćdziesiątych wypuściła w świat wytwórnia Columbia przy wrzawie 
ogromnej kampanii reklamowej. Była to metoda wypróbowana, sto- 
sowana przez wiele lat z powodzeniem, na ogół bez ujawniania gru- 
bych szwów, jakimi się przy tym przeważnie posługiwano. Tym razem 


efekt był połowiczny. Może sięgnięto po niewłaściwy surowiec, pozba-. 


wiony niezbędnej iskry talentu, inteligencji aktorskiej czy czego tam 
jeszcze, co zwykle wystarczało, aby nadać działaniom robota-wampa 
pozory ludzkiego przeżycia, Ale wydaje się, że źródła niepowodzenia 
były o wiele głębsze: kończyła się po prostu pewna epoka kina, dla 
której Hollywood wraz z jego standardowymi produktami było niemal 
symbolem. Z „podziemnego” buntu filmowców i z wpływów europej- 
skich powstawało kino sycące się — z dobrą czy złą intencją — ele- 
mentami otaczającej rzeczywistości, kino obserwacji i najrozmaitszych 
realizmów. Stare, wycofujące się do lamusa historii, zabierało ze sobą 
między innymi wampy, jako twory sztuczne, ulepione ze stereotypów 
narzucanych lub poszukiwanych. 

Marilyn Novak (Kim jest jej imieniem artystycznym), urodzona w 
Chicago córka czeskiego nauczyciela, rozpoczęła karierę występując w 
krótkich filmach reklamujących lodówki. Zauważona przez choreogra- 
fa Billy Daniela w zespole dwunastu modelek wynajętych przez Co- 
lumbię do filmu „Francuska linia” („The French Line”) zdecydowała 
się na kursy aktorskie i wkrótce podpisała kontrakt: miała być na- 
stępczynią rudowłosej Rity Hayworth. Niestety, kto widział tamtą ak- 
torkę w „Modelce”, „Gildzie” czy choćby w „Damie z Szanghaju”, sam 
zorientuje się, że zabieg Columbii poniósł tym razem fiasko. Nie po- 
mogła konfrontacja obu aktorek w filmie „Pal Joey”. Epoka była już 
nie ta. 

Nie znaczy to, oczywiście, że Kim Novak nie miała swoich osiąg- 
nięć. Na pewno może do nich zaliczyć bardzo starannie opracowaną 
rolę współczesnej czarownicy — Gillian w eskapistycznej i sofistycznej 
komedii Richarda Quine'a „Czarna magia na Manhattanie” (Bell, Book 
and Candle, 1958), oczekującej na zaprezentowanie polskim telewidzom 
w jeden z czerwcowych wieczorów. A była to rola niewdzięczna, bo 
sam film — niemodny. Od trzech lat krążył po ekranach kpiarski, li- 
bertyński „Uśmiech nocy* Bergmana, Wilder kręcił właśnie „Pół żar- 
tem, pół serio", dynamiczny, przezabawny pastisz hollywoodzkich ste- 
reotypów, my oklaskiwaliśmy satyryczną balladę „Ewa chce spać" Ta- 
deusza Chmielewskiego, a Quine — jak gdyby nigdy nic — ekranizował 
sztukę Johna van Drutena, spokrewnioną raczej z „Awanturą w za- 
światach” i „Ożeniłem. się z czarownicą", przebojami lat czterdziestych. 

Bohaterką „Czarnej magii” jest twłaścicielka sklepu ze sztuką afry- 
kańską, miła Gillian, która ,po cywilnemu”, wraz ze swą ciotką 
Queenie, tworzy parę praktykujących czarownic. Gillian przy pomocy 
kota Pyewacketa i wiedzy tajemnej uwodzi lokatora, niejakiego 
Shepperda Hendersona. W efekcie Henderson zrywa z narzeczoną, a po 
przekonaniu się o czarodziejskiech zdolnościach Gillian, również z nią. 
Tymczasem czarownica pod wpływem budzącego się w niej uczucia 
miłości, staje się zwykłą kobietą i przeżywa gorycz opuszczenia. Oczy- 
wiście nie koniec na tym — ale po cóż mówić o zakończeniu?... 

Jak widzimy, opowieść ta wyrosła z solidnych tradycji i choć mio- 
tła, na której latał Jennifer, siostrzyca Gillian z filmu Renć Claira 
„Ożeniłem się z czarownicą”, została zastąpiona psychologiczną grą pod- 
jazdową, a duże czary, którymi szafowała z rozmachem bohaterka 
Claira zamieniły się w małe, kameralne czary gasnących świec, mądre- 
go syjamskiego kota i frwwających tu i ówdzie nietoperzyków, to jednak 
przez cały film próbuje się nas wciągnąć w tamtą zwietrzałą atmosferę 
beztroskich bajek dla dużych, sytych dzieci. 

Wszystko to w sumie może jest nawet zabawne, ale u większości z nas 
budzi wrażenie, żeśmy ostatnio bardzo wydorośleli, a w każdym razie, 
że bawią nas sprawy całkiem inne — chyba poważniejsze. 


LESZEK ARMATYS 


Elsa Lanchester, Jack Lemmon i Kim Novak w filmie „Czarna magia na Man- 
haitanie”* 


WIELKIE IMPREZY SPORTOWE SPRAWIA- 
JĄ, ŻE PRZY MAŁYCH EKRANACH TELE- 
WIZYJNYCH SKUPIAJĄ SIĘ DZIŚ MILIO- 
NY LUDZI. CZY PODOBNE EMOCJE MOŻ- 
LIWE SĄ TAKŻE W KINIE? POPULARNY 
KOMENTATOR SPORTOWY RADIA I TE- 


LEWIZJI, DZIENNIKARZ, AUTOR SCENA- 
RIUSZY FILMOWYCH, BOHDAN TOMA- 
SZEWSKI PISZE O MOŻLIWOŚCIACH TE- 
MATU SPORTOWEGO NA DUŻYM EKRA- 


Na planie „Motodramy”: Bohdan Tomaszewski i Kazimierz Wichniarz 


BOHDAN TOMASZEWSKI 


Czekając 


toś powiedział nie bez 
słuszności, że co drugi 
człowiek w Polsce ma- 
rzy o napisaniu scena- 
riusza filmowego. Jeśli 
jest w tym trochę przesady, to 
jednak przyznajmy, że chyba co 
dzie: iąty z nas w marzeniach 
przyrównuje się do Hitchcocka, 
Felliniego lub chociażby Barei. 


Sportem interesuje się w Pol- 
sce, podobnie jak filmem, chyba 
z dziesięć milionów ludzi 'Poważ- 
ny procent tej liczby pasjonuje się 
na równi jedną i drugą dziedziną. 
Dlaczego więc tak trudno o dobry 
scenariusz sportowy? Dlaczego 
tak trudno o dobry film sportowy? 


Różne są formy tematu sporto- 
wego na ekranie. A więc fabuła, 
a więc dokument — no i to, co 
oglądamy najczęściej — ale już na 
ekranie małym, telewizyjnym: 


transmisje z zawołłów, różnego 
rodzaju krótsze i dłuższe filmy, 
W zcie audycje sportowe, prze- 
cież poprzedzone jakimś scenariu- 
szem, często reżyserowane, a po- 
tem montowane. Tymi ostatnimi 
nie chciałbym jednak dzisiaj się 
zajmować. Pomówimy o filmach 
dokumentalnych i fabularnych, 
które opiewają bardziej lub mniej 
udatnie sport. 


Sportowy film dokumental- 
ny jest rzeczą na pozór nie- 
skomplikowaną. Nie trzeba 
przecież nic wymyślać, wystarczy 
nacelować kamery i łapać na go- 
rąco to, co w danej chwili najcie- 
kawsze na stadionie. Zresztą tra- 
dycje w tej dziedzinie są stare 
i dość bogate. Od kilku dziesiąt- 
ków lat powstają długometrażo- 
we filmy o olimpiadach lub in- 
nych wielkich imprezach, a w 
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na film sportowy 


miarę upływu czasu zakres zain- 
teresowań i tematyki poszerzył się 
ogromnie. Mamy już nawet festi- 
wale filmów sportowych — mię- 
dzynarodowe i krajowe. Jednym 
z pierwszych, najbardziej pamięt- 
nych, sportowych dokumentów 
był bez wątpienia osławiony pro- 
pagandowy film o Igrzyskach 
Olimpijskich w Berlinie w 1936 
roku, zrealizowany przez kobie- 
tę-reżysera, Leni Riefenstahl. Był 
to wielki pean na cześć hitlerow- 
skich Niemiec i ich fuehrera, to 
też z ekranu dość często wyziera. 
ła twarz z wąsikiem. Hitler cie- 
szył się, kiedy jego zawodnicy 
zwyciężali i to zarejestrowano ze 
starannością i pietyzmem, ale po- 
nieważ zdarzały się gospodarzom 
również porażki — bodaj raz po- 
kazano także, jak bóg faszyzmu 
mocno się zdenerwował. Oczywi: 

cie nie po to, by odkryć jego sła- 
bość, ale aby pokazać światu jaki 


jest ludzki. Lecz film ten miał 
kilka doprawdy pięknych frag- 
mentów tam, gdzie sport okazał 
się silniejszy od propagandy i wy- 
zwalał się spod nacisku tych, któ- 
rzy byli protektorami twórczymi 
filmu. 


Przejdźmy do fabuły. Mam 
trochę własnych doświadczeń, 
pierwsze było niezbyt fortunne. To 


jeszcze lata pięćdziesiąte. Jako 
współscenarzysta „Zaczarowanego 
roweru” (rzecz była o sławie i jej 
nietrwałości — jakże by inaczej! 
— sięgnęliśmy do kolarstwa, ku 
czemu impuls dał ówczesny nasz 
as nad asy, Stanisław Królak) 
miałem szczęście albo nieszczęście 
obserwować realizację tego obra- 
zu. Oto na planie reżyser. Prży- 
gotowuje scenę przed startem do 
wyścigu — owej dramaturgicznej 
osi filmu. Reżyser „ustawia” ak- 


torów. Jeszcze nie rozległ się 
klaps. Jeden z aktorów odtwarza 
rolę młodziutkiego debiutanta w 
reprezentacji. Za chwilę kamera 
ma zrobić tzw. przejazd po twa- 
rzach polskich kolarzy stojących 
na starcie. Jak ma zagrać ten epi- 
zod debiutant kolarski filmo- 
wy? Reżyser instruuje młodego 
aktora: — Proszę się skupić. Z 


pana oczu musi wyzierać silna” 


wola zwycięstwa! 


Słowa te wryły mi się tak głę- 
boko w pamięć, że cytuję je do- 
kładnie. Film nie okazał się ar- 
cydziełem, choć nie szczędzono 
zapału i pomysłowości. Jeden 
etap odbywać się miał zgodnie ze 
scenariuszem w czasie ulewy. Pod 
Nowym Targiem na szosie zain- 
stalowano strażacką sikawkę i po- 
lewano biednego odtwórcę głów- 
nej roli, Nalberczaka, który 
później omal nie zachorował na 


zapalenie płuc. Nalberczak grał 
Królaka. Może warto przypom- 
nieć, że w filmie tym debiutował 
w drugiej, czołowej roli... Roman 
Polański, kreujący warszawskiego 
ucznia, który marzy o karierze 
bohatera szos. Jednego z kolarzy 
grał również Ignacy Gogolewski 
— to była bodaj jedna z jego 
pierwszych ról filmowych... 


Znacznie lepiej pokazał kolar- 
stwo na ekranie Stanisław Lenar- 
towicz'w jednej z nowelek filmu 
„Trzy starty”. Jego filmowe ko- 
larstwo miało trochę płynności, 
było prawdziwsze, reżyser przy- 
dał mu nawet delikatną nutkę 
poezji, której można mimo wszyst- 


ciąg dalszy na str. 14 
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"ko doszukać się w tym sporc 


da sport na ekranie telewiz 


się ze 


ciąg dalszy ze str. 13 


ie, 
kiedy obserwuje się prawdziwy 
wyścig z okna reporterskiego sa- 
mochodu. Ale Lenartowicz poczuł, 
że ma zdolności i szybko zerwał 
z tematem sportu. Potem co kilka 
lat produkowaliśmy jakiś film 
Były lepsze lub go: 


tej opinii, jako ż 
byłem współautorem scenariusza. 
To, że można było film oglądać, 
przede wszystkim 
chskiego, jego talentów ak- 
torskich i sportowych. 


Fabularny film o tej tema- 
tyce jest piekielnie trudny. 
Po pierwsze niełatwo wymyślić 
i napisać oryginalny scenariu: 
Paradoksalne! Zdawałoby się, 
_ sport to samogra 


e 

Nie! Jest to 
szystko o dość 
ograniczonej problematyce, przy 
tym jak uchronić się przed nad- 
miarem fachowo: kiedy odbior- 
ca jest tak wyt y i zna się 
_ doskonale, zna się coraz lepiej na 
sporcie?! Jest przecież świadkiem 
niezliczonej ilości niefałszowa- 
nych scen, jakie każdej niedzieli 
ogląda na stadionach. Stale oglą- 
jnym. 
Miliony ludzi znają na pamięć 
każdy ruch, gest sprintera przed 
startem, w czasie biegu i w chwi- 
lę po przerwaniu taśmy. Ogląda- 
liśmy i oglądamy najznakomit- 


szych zawodników — kreujących 


wielkich mistrzów sportu, a więc 
siebie — widzieliśmy jak cieszą 
strzelenia gola Eusebio 
i Pele, jak walczy i zwycięża Clay, 
jak reaguje na arenie Szurkow- 
ski. 


Kto zagra równie prawdziwie 
rolę sportowego asa? Jak prowa- 
dzić linię dramaturgiczną tych 
wszystkich opowieści obracają- 
"cych się zwykle wokół jednego te- 
matu? Inscenizacja sportu nie jest 
łatwa, ale wydaje mi że naj- 
większy problem wią: Ę Z 050- 
bą reżysera. Najwybitniejsi szu- 
kają na ogół tematów gdzie in- 
dziej. Tematów, ich zdaniem bo- 
gatszych, trudniejszych niż sport 
i nie tak błahych. Kręcono obrazy 
o telefonistkach i lekarzach, ko- 
lejarzach i kowbojach, gangsterach 
i studentach. Była w swoim ce: 
moda na tzw. filmy środowisko 
we, która chyba nie przeminęła. 
Fabularnych filmów o sportow- 
cach wciąż jest mało, a dobre po- 
liczyć można na palcach jednej 
rę! 


Czy „Sportowe życie* albo 
„Samotność długodystansow- 
były filmami sportowy- 
mi? Nie. Sport był tylko pre- 
tekstem, istniał na dalekim pla- 
nie. Ale jeśli już zaliczyć oba te 
wybitne angielskie filmy do tej 
grupy, trzeba również powiedzieć, 


że realizowali je wybitni twórcy: 


Lindsay Anderson i Tony, Ri- 
chardson. Z filmów par excellen- 
ce sportowych wysokiego lotu 


wciąż pamiętam bardzo stary ob-, 


raz, jeszcze z okresu międzywo- 
jennego — słynnego „Czempa” z 
niezapomnianym Wallacem Beery 
i jednym z tzw. cudownych dzieci 
ekranu — Jackie Cooperem. Opo- 
wieść o staczającym się bokserze, 
jego poświęceniu i ostatniej wal- 
ce, która kończy się tragicznie. 
Oczywiście oglądałem to bardzo 
dawno, jeszcze jako chłopiec, ale 
moje zachwyty podzielali wów- 
czas i starsi. 


14 


once ali 


Graticzne piękno: stumetrówka w 


Minęły lata. Musi to być jednak 
trudny temat, skoro nawet Włosi 
czy Francuzi — mistrzowie f[il- 
mów o środowisku, albo Anglicy 
— tak czujący sport i umiejący 
robić tzw. męskie filmy, jakoś nie 

ją świata wybitnymi po- 
A 


swoim czasie czytałem bodaj w 
„Filmie”, że zabrano się do na- 
kręcenia obrazu o sławnym ma- 
ratończyku, którego miał kreo: 
sam Aznavour — zdawałoby się 
idealnie dobrany do odtworzenia 
niepozornego tytana wytrzymało- 

i i woli, bo tacy niepozorni lu- 
dzie właśnie często byli bohatera- 
mi biegów maratońskich — Za 
topek albo Bikila Abebe. Co 
stało z tym filmem? Dlaczego ni 


udał się? To tal o czymś mówi. 


Wierzę w wybitny film 
sportowy tylko w wypadku, 
jeśli wziąłby go na warsztat 


wybitny reż; „, twórca 
„ekstraklasy. J nawet nie 
otrzyma scenariusza najwyższej 


rangi, wzbogaci jego treść, 
dzie sposób wydobycia jakic| 
wyższych wartości ludzkich, a po- 
przez stereotyp rywalizacji spor- 
towej zdoła powiedzieć coś nowe 
go i o człowieku, i o sporcie — tej 
„dobrowolnie podjętej walce z 
wymyślonymi pi kodami”. U 
najwybitniejszych twórców wy- 
stępuje chyba jakiś lęk przed po: 
jęciem tematyki sportowej. Fel. 
ni, Kurosawa, Bergman, Antonio- 
ni, De Sica, Buńuel — prze 
ni do wspólnej realizacji 
filmów o Igrzyskach Olimpijskich 
w Monachium w końcu odmówili. 
Każdemu pozostawiono całkowi- 
cie wolną rękę. — Możecie pano- 
wie kręcić to, co chcecie i jak 
chcecie. Wszystko do waszej dys- 
pozycji! Tylko zechciejcie! — 


Ostatecznie jedynie paru sław- 
nych podjęło ten trud. Ichikawa, 
Ozierow, Lelouch, Penn... Nie za 
bardzo im się to udało, właściwie 
potknęli się, a najbardziej Le- 
louch — ten, który, zdawało się, 
swobodną ręką podejmie temat 
sportu i zrobi coś efektownego, do 
oglądania. Tak — ten sam Le- 
louch, który ma w swoim dorob- 
ku piękną, dokumentalną impr: 
ję o Tour de France. Akcja, zda- 
wało się, była znów jednym wiel- 
kim stereotypem. Starty i etapy 
rozwijają się jeden za drugim. 
Następują krótkie przerwy — wó- 


filmie 


„Olimpiada 


eta i Kógoł ubierają w żól- 
ulkę, podium. brawa. Ba- 
nał, prawda? Otóż był to piękny 
film. Jechali wokół Francji, ale 
nie oglądaliśmy BOCZAÓWEKĆ Ani 
słowa komentarza kogoś, kto czy- 


ta ze studia tekst napisany już po 
zakończeniu walki, wygładzony i 
upiększony. Nie, nie było szelestu 


Sport to wysilek: Stanislav 
„Czakam w Monte Carlo" 


w Tokio” Kona Ichikawy 


papieru. Nie było muzyki. Byl za 
to nerwowy jednostajny klakson 
samochodów. zdeformowany i 
chrypliwy, jakby i auto miało 


zadyszkę ze zmęczenia, jakby ten 
klakson podniecał kolarzy do wy- 
siłku. 


W tle brzę 


megafonie, sprawozdawców 
diowych. Nie słyszeliśmy, co mó- 
wią, jak opisują — a jednocz: 
nie wiedzieliśmy wszystko, mi 


aczyk i Andrzej Kopiczyński w filmie 
jana Dziedziny 


p” „ 4 mn 
ma im. zk 


Sport to walka: 


Sportowe epizody — ale nie sportowe filmy. Mecz amatorów w 


Andrze, 


Trzosa-Rastawieckiego 


my syntezę z 
Zapamiętałem 


darzeń i nastrojów. 
sekwencje wspi- 
naczki górskiej w Alpach. Nagle 
obraz traci kolor, jest biało-czar- 
ny, lekko rozświetlony, przesuwa 
się w zupełnej ciszy. Więc oni 
tak się męczą? Kolarstwo ukaza- 
ło się jako piękne cierpienie. Zna- 
leźli się u szczytu. Zjeżdżają w 
dól po serpentynach, Znów kolor 
1 klakson. 


igu. Nie ma cieka- 
ek, dowcipów. Hotel na ja- 
mecie. Do wanny wchodzi 
niemłody zyzna, wychudły, 
łysawy, senny ze zmęczenia. Gi- 
gant szosy wygląda jak urzędnik, 
który po nadliczbowych godzinach 
wrócił wreszcie do domu. Czy 
każdy kolarz wygląda jak atleta? 
— pyta Lelouch. — Przyjrzyjmy 

ję im! Scena mas: i, które 
wcale nie są takie silne. Więc dla- 
czego tyle wytrzymują? „Pour un 
maillot jaune?” Dla żółtej koszul- 


zapaśnicy 


„wi w niektórych sek! 


w filmie „Olimpiada w Tokio 


zapisie zbrodni” 


ystko dla niej! Czy to 
że każdy może ją zdo- 


Tym sportowym dokumental- 
nym filmem Lelouch zdobył złote 
ostrogi. Ciekawe — w ileś lat 
później zrobi bez porównania 
głośni film o Igrzyskach 
Olimpijskich w Grenoble. Zad: 
cjach, ale 
w niektórych rozdrażni efekciar- 
stwem, minoderią. Wszystko było 
tak zręcznie, w manierze niby nie- 
dbałej ręki, a jednocześnie z taką 
dbałością o błyskotliwość formy! 

5 ało się odgadywać 
rytm i melodię, w takt których 
Lelouch będzie budował dalsze 
sekwencje. 


Piszę dużo o tym Francuzie — 
ale bądź co bądź wiele zrobił dl: 
sportu poprzez swoją twórczość, 
a najpiękniejszą rzecz, jaką nam 
dał poza „Żółtą koszulką”, to chy- 


ba tę sekwencję o rajdzie Monte 
Carlo w „Kobiecie i mężczyźnie”. 
Nikt jeszcze tak nie pokazał rajdu 
na paruset zaledwie metrach taś- 
słowa dialogu, żadnych 
wyjaśnień, a widz wszystko wie 
i rozumie. Wychodząc z kina za- 
bierał ze sobą nast: tej impre= 
zy. A więc jednak można. Ale to 
był Lelouch, A i tak potykał się 
nieraz na sporcie. 


Podobnie z filmami olim- 
pijskimi. Zrywają się do wy- 
sokiego lotu— potem następuje 
łamanie. Najlep. robił we- 
dług mnie Kon Ichikawa. Pisałem 
w swoim czasie o tej najbardziej 
monumentalnej Olimpiadzie, od- 
bytej w Tokio. Przypomnę tylko 
najpiękniejszą sekwencję: bieg na 
100 metrów. Na ekranie ręce wbi 
jające w bieżnię startowe bloki. 
Po chwili dźwięk, zdeformowany, 
jak i gdyż obie taśmy: fi) 
ą jednakowo 
czyna krą- 


an galerii 
kimi portretami. Chwile 
rtem wydają się długie, 
pominamy o_ inscenizacji 
nastroju. Zapominamy nawet, że 
i Polak uczestniczy w tym wiel- 
kim finale. Nieważne są barw; 
Niech zwycięż bszy! JI 
go widzimy, choć bieg nie rozpo- 


rzyna. ji 
kich Kacacyc w 
blokach. Pistolet w górę. Komen- 
da startera brzmi dostojnie, jakby 
kapłan asystował _ obrządkowi. 
Wreszcie strzał! Łomot bloków 
startowych odepchniętych nogi 
mi. Już mkną! Kamera kieruje 
na tor, po którym biegnie przyszły 
zwycięzca. Przerażliwie długie, 
zwolnione ujęcie, Kamera prow. 
dzi go dale przerwał już 
taśmę. Zwycięzca biegnie i bie 
nie. Dopiero w połowie wir 
wytraca szybkość. Odwraca się — 
i nagle 
nych 


daje im swoją. BORA mkrani 8 
talna tormuła: słośników stadio- 
nu: kto zw agnął 
Przebitka twarzy dwóch wi- 
ZÓW Jaki Ś biały mło- 


j 


poński s 
przebłysk 
oto tak s; 


cunku i podziwu, 
bko biega człowiek. 


Widziałem wiele 100-nie- 
trówek na ekranie i na sta- 
dionie. Zdawało mi się, że wiem 
jak to wszystko wygląda. Nie! 
Dzięki  Ichikawie zobaczyłem 
prawdę do końca. Potworna siła 
i nieopisana swoboda. Walka to- 
poczęciem 
enie ogrom- 


czy się jeszcze przed roz 
u 


biegu: j 
nego cię; 


t nią 
aru tremy. 


Pozwolę sobie p 
zmiernie ciekawe słowa Ichika- 
Sport jest czymś bardzo 
prostym. Nie jes zym więcej 
jak tylko walką i ruchem ciał. Jego 
polega na ludzkiej mąd- 


pomnieć nie- 


w | ynią się do 
światowego pokoju. Chciałem po- 
kazać przez mój film to, co jest 
najważniejsze i 

bardzi 
mnie film ten "jest hotdezi złożo- 
nym ludzkiemu życiu”, e 


W osiem lat później Ichikawa 
ów nakręcił bieg na sto me- 
trów, tym razem na bieżni w Mo- 


ciąg dalszy na str. 16 
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sport to wytrwałość: „Autobus z napisem »koniec«» Mariusza Waltera 


nachium i zrobił to o kilka klas 
gorzej. To tak, jak zwycięzca olim- 
pijski, który pobił na jednych 
igrzyskach rekord swego życia i 
świata, a na następnych przegrał, 
z rezultatem dalekim od poprzed- 
niego osiągnięcia. 


Obok olimpijskiego filmu Ichi- 
kawy postawiłbym film o igrzys- 
kach w Meksyku. Był dziełem 
realizatorów meksykańskich, tak- 
że piękny, ale inny, jak inne były 
igrzyska meksykańskie. Nie ma 
olimpiad podobnych do siebie. 
Igrzyska tokijskie były surowe i 
monumentalne. Meksykańskie — 
pogodne i pełne ognia. Film ja- 
poński był potężny i dostojny. 
Meksykański — pogodny, wylew- 
ny, pełen temperamentu, chwila- 
mi nawet humoru, choć nie uni- 
kał scen ostrych, ani nie starał się 
sportu upiększać. 


Całość wieńczy maraton. 
Oto już biegną. Jak oddać na 
ekranie ten wysiłek? Był już 
Mimoun w długiej, wzniosłej sek- 
wencji we francuskim filmie o 
igrzyskach w Melbourne. Włosi 
pokazali Bikilę Abebe w Rzymie, 
potem Japończycy bieg tego sa- 
mego zawodnika w Tokio. Co te- 
raz? 


Przede wszystkim — szczegół. 
Czyjaś ręka podaje Etiopczykowi 
Wolde białą gąbkę zwilżoną w 
wodzie, Gąbka nabiera znaczenia 
symbolu solidarności, a jedno- 
cześnie przypomina o rozmiarach 
zmęczenia. Kamera zwalnia ru- 
chy biegacza. Etiopczyk dąży do 
mety i delikatnie zwilża chłodną 
wodą swe ciało. Wreszcie maje- 
statycznym gestem odrzuca gąb- 
kę, która wolno frunie w powie- 
trzu. 


Cały maraton rozegrany został 
za pośrednictwem tylko dwóch 
biegaczy, pierwszego i ostatniego. 

- Ostatni był najwspanialszy. Ani 
przez chwilę nie dostrzegamy je- 
go twarzy. Hebanowy zarys głowy 
i pleców, chude nogi. Na jednej 
bandaż. Jest wieczór. Zwycięzca 
dawno zszedł z mety. Ostatni bie- 
gacz znów zatrzymuje się na tra- 
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sie. O kilka metrów za nim cicho 
warczą samochody. I one zatrzy- 
mały się. Motocykle z asysty tak- 
że. Ciemność nocy. Biel bandaża 
na nodze. Jednostajnie zapalają 
się i gasną czerwone światła mi- 
gaczy. Ruszył. Najpierw idzie, po- 
tem wolno biegnie. Znów zatrzy- 
mał się w świetle reflektorów. 


W bramie stadionu raz jeszcze 
oglądamy od tyłu ciemną postać 
maratończyka. Zatrzymał się w 
tunelu. Na stadionie palą się 
światła i sporo ludzi jeszcze cze- 
ka. Maratończyk jakby jeszcze 
ważył przez chwilę, co czynić da- 
lej. Wbiec jako ostatni, czy skrę- 
cić w bok? Najlepiej zapaść się 
pod ziemię. Nie, ruszył, zagłębił 
się w czeluść bramy stadionu. 


Miałem okazję być jesienią 
ubiegłego roku na Świato- 
wym Festiwalu Filmów Spor- 
towych w Oberhausen, Sdzie 
jedną z dwóch głównych nagród 
zdobył polski film Mariusza Wal- 
tera — zresztą pokazywany wie- 
lokrotnie w naszej TV: „Autobus 
z napisem »koniece”. Na innych 
szpaltach pisałem obszernie o tym 
interesującym przeglądzie dorob- 
ku w dziedzinie filmu sportowego. 
Ale nie fabularnego. Sporo filmów 
zrealizowano ze zręcznością prze- 
de wszystkim techniczną. Przewi- 
jał się też wyraźnie nurt oskarży- 
cielski, że sport współczesny idzie 
na manowce, a może już na ma- 
nowcach się znalazł. Były to filmy 
w sumie raczej smętne. 


Tylu nas jest, w Polsce i na 
świecie, wielbicieli sportu i fil- 
mu. Często mamy ochotę pójść do 
kina na film sportowy. Czasem 
wystarczy szczypta emocji, byle na 
tle stadionu. Niekiedy budzi się 
śmiałe pragnienie — myśl o czymś 
trudniejszym, poważniejszym, ale 
umiejscowionym w tym samym 
regionie. 


Czekajmy więc dalej cierpliwie, 
a nuż któryś z najlepszych reży- 
serów, rodzimych lub zagranicz- 
nych sław podejmie temat sporto- 
wy. Czekamy długo, przyzwyczai- 
liśmy się do czekania. Może się 
ziści? 


BOHDAN TOMASZEWSKI 


Filmy: 
Krainy 
Klonów 


atoś  obrodziły tak 
zwane „małe kinema- 
tografić Byli już 
Duńczycy, Meksyka- 
nie, Szwedzi, Szwaj- 
carzy. Ostatnio zaser- 


wowano nam  Ty- 
dzień Filmów  Kanadyjskich. Te 
przeglądy — lepsze, gorsze — 


dają jednak rekonesans kinema- 
tografii mniej znanych i jakoś z 
łatwiają przesłanki poznawcze nie 
blokując bieżącego repertuaru. 
Zasada słuszna. 


Run na filmy narodowe w _Ka- 
nadzie rozpoczął się w roku 1968. 
Powstało wtedy Narodowe Biuro 
Filmowe, które z budżetu pań- 
stwowego dofinansowywało reali- 
zacje uznane za ambitne. Do 
chwili obecnej wydano około 20 
milionów dolarów, co pozwoliło 
nakręcić ponad 112 filmów, takich 
właśnie, jakie oglądaliśmy na 
ostatnim przeglądzie. 


Tak się zaczyna dylemat. Z 
chwilą, gdy jakaś tam komisja 
uzna film za godny poparcia i 
przydzieli kredyt, realizator ma 
wolną rękę. Nie siedzi mu na 
karku producent, który wtrąca 
się do obsady, scenariusza, mon- 
tażu. Specjaliści od dystrybucji 
nie wnoszą swoich zastrzeżeń i 


postulatów, od których — ich 
zdaniem —- zależy frekwencja. 
Autor może więc względnie swo- 
bodnie manifestować swoje prze- 
konania artystyczne i inne. Ta 
cena wolności zbiera też podatek. 
Powstałe filmy są, jak się rzekło, 
bardziej ambitne, artystyczne, 
autorskie, krytyczne, analizujące 
i Bóg wie co jeszcze, ale przecież 
i właśnie dlatego noszą często 
piętno twórczości prowincjonal- 
nej, drugiego sortu i nie mają tej 
atrakcyjności, jaką mają ame- 
rykańskie westerny, francuskie 
kryminały, włoskie „politycznia- 
ki”. Cóż, między postulatami swo- 
body twórczej, kina autorskiego, 
kinematografii narodowej i pro- 
dukcji komercjalnej zachodzi 
dość szczególny związek, nieko- 
niecznie oczywisty. Słuszne chęci 
nie zawsze bilansują doświadcze- 
nie, albo też w czystej formie in- 
tencje artystyczne nie zastąpią 
warsztatu. 


Wszystkie filmy przeglądu uka- 
zują Kanadę różniącą się od po- 
tocznych wyobrażeń, Kanadę roz- 
dartą, w której ludzie nie mogą 
się pozbierać w garść. Niby wszy- 
stko w porządku, życie toczy się 
normalnie, ale pod jego powierz- 
chnią coś pęka. Jakieś trochę 
surrealistyczne wspomnienia dzie- 
ciństwa na prowincji, gdzie roz- 


„Prawdziwa natura Bernadette” reż. Gillesa Carie'a 


„Dla tego powodu nie należy umierać” reż. Pierre Lefebvre'a 


padowi ulega życie rodzinne. On, 
głowa domu, zarzuca tobołek na 
ramię i postanawia przez pół ro- 
ku krzepko trzebić lasy. W domu 
mrze dziecko, a zwłoki przewozi 
się do miasteczka w drewnianej 
skrzynce, jak  zezwłok jakiegoś 
kociaka lub psiaka. To „Mój wuj 
Antoni* Claude Jutry. Albo pe- 
rypetie dwóch młodych ludzi, któ- 
rzy udają się z prowincji do To- 
ronto w nadziei dobrego zarob- 
ku i lepszego ułożenia sobie ży- 
cia, ale te plany biorą w łeb — 
jak w „Jadąc drogą” Donalda 
Sheibiba. „„Rozrabiaka” Petera 
Cartera — o ni to smutnym, ni 
to wesołym facecie, trochę sfrus- 
trowanym i wysadzonym z siod- 
ła. Tematy znane, słuszne, odkry- 
wające to i owo, ale przecież 
wtórne i jednorodne przez swoją 
nostalgię. Na pewno atutem fi 
mów jest ich specyficzny koloryt, 
ale z drugiej strony to smakow: 

ie rodzajowości (bardzo długie 
ujęcia, wolna akcja) sprawia, że 
chciałoby się zmusić projektor do 
szybszych obrotów. 


Dwa filmy przeglądu przenoszą 


nas w zupełnie inny klimat. 
„Prawdziwa natura Bernadette” 
Gillesa Carle'a jest tragifarsą o 


mężatce, która wyjeżdża na pro- 
wincję. Tam roztacza powaby 
swego serca, ciała, a nawet w 
„cudowny” sposób _ uzdrawia 
dziecko prostytutki. Dużo saty- 
rycznych scen, ale przede wszyst- 
kim film trzyma trochę frywol- 
niejsza atmosfera i komizm. I 
„Dla tego powodu nie należy 
umierać* Pierre Lefebvre'a — 
trochę w aurze poetyckiej nowej 
fali — studium „dużego dziecka”, 
któremu umiera matka, a dziew- 
czyna wychodzi za kogo innego. 
Rzecz uczciwa, osobista, z aspi- 
racjami, ale dziś już staromodna, 
by nie powiedzieć — pretensjo- 
nalna. Dobre chęci i szczytne za- 
miary, lecz wszystko przesubli- 
mowane. 


Na ostatek zostawiłem sobie 
dwa filmy Denysa Arcanda — 
„Przeklęta forsa* i „Rejeanne 
Padovani”, bezkonkurencyjnie 
najlepsze w zestawie. Pierwszy 
jest czarną komedią o rodzinie, 
która wymordowuje się dla 
pieniędzy. Nie tylko dobrze 
uchwycone tło i postacie, ale tak- 
że coś ze złej baśni o pieniądzach, 
przynoszących nieszczęście. Połą- 
czenie realizmu z fatalną i zbrod- 
niczą opowieścią utrzymaną w to- 


nie  makabreski, daje filmowi 
wymiar groteskowej powiastki fi- 
lozoficznej. 


„Rejeanne Padovani* jest dra- 
pieżnym eposem o kanadyjskiej 
finansjerze, jej moralnej deka- 
dencji i bezwzględności w intere- 
sach. Zbudowana niemal klasycz- 
nie rozgrywa się w ciągu jednej 
nocy, ukazując galerię postaci: 
ministra, burmistrza, przemy: 
łowca i sekretarza wraz z nie lep- 
szymi od nich żonami. Zło w pla- 
nie społecznym krzyżuje się ze 
złem indywidualnym. Obraz prze- 
rysowany, ale ma w sobie coś, co 
prasa francuska określiła jako 
„znamię prawdziwego i nowo- 
czesnego gangsteryzmu”. Reżyser 
tak interpretuje swój film: Poja- 
wiają się tu sprzeczne elementy 
okrucieństwo, muzyka, miłość i 
rozpacz. Kiedy realizowałem jesz- 
cze filmy dokumentalne, często 
spotykałem _ finansistów, ludzi 
stanu i innych. Zawsze zdum. 
wała mnie ich głupota, nieżyczli- 
wość, przekupność. Od dawna 
chciałem zrobić film o nich, a 
także o waletach i prostytutkach 
otaczających to środowisko. Te- 
mat przyszedł mi do głowy, gdy 
po raz wtóry czytałem analizy 


Tacyta, a szczególnie księgę je- 
denastą, która mówi o cesarzu 
Klaudiuszu. Lektura ta uświado- 
miła mi wstrząsające podobień- 
stwo — tych, którzy w dzisiej- 
szym świecie zachodnim dzierżą 
władzę, a także podobieństwo de- 
kadenckiego stylu życia. Wydaje 
mi się, że moje wystąpienie nie 
jest tak bardzo odległe od tego, 
co miał na myśli Howard Hawks, 
gdy po zrealizowaniu „Człowieka 
z blizną” powiedział: „no cóż, to 
tylko tyle, że rodzina Borgiów 
żyje dziś w Chicago, zaś Cezar 
Borgia jest Al Caponem”. Stara- 
łem się zrobić film piękny i ele- 
gancki, gdyż — jak mawiał Ta- 
cyt — przyjemne nie wstrzymuje 
kryzysu, a także by pokazać, że 
piękna oprawa, malarstwo i mu- 
zyka są estetyzującym parawa- 
nem ucisku. 


Przegląd filmów na pewno du- 
żo nam powiedział o Kanadzie. 
Ale ta lekcja została okupiona 
niekoniecznie najatrakcyjniejszy- 
mi przeżyciami kinowymi. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 
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The Sugarland Express 


Przed premierą 
(HI BORORO Seko" wata eye, | RESTAURACJA SHINOBUGAWA 


(Keltnerovś), Lorna Homolacova (jej 
córka) i inni. Prod cja: Filmove Stu- 
CSRS, 1972 dio Barrandov. Barwny. Dozwolony JAPONIA, 1972 
od ul lat, Czas wyświetlania; 34 min y 1 
Reżyseria: OTAKAR FUKA. Scena- Premiera w lipcu br. Tytuł oryginal- Reżyseria: KEL KUMAI. Scena- 
riusz: Drahosiay Makovitka, Irena ny: „Akce BOTOro" riasz na podstawie powieści Tet- 
Drahońovska i Otakar Fuka. Zdjęcia: suro Miura; Keiji Jasehe i Kei 
Josef Manuś. Muzyka: belt Hapka Kumai. Zdjęcia: Kiyomi Kuroda 
Wykonawcy: Bożidara Turzonowoww Film fantastyczny, w którym | jiuzyka: Telzo Matumura, Wy: 
znany, Śvatopluk Matyśi (doktor splatają gą doc aki poci | konawey: Komaki Kurihara (Shi 
Junek), Vlastimil Brodsk$ (doktor a no), Go Kato (Tetsuro) oraz a- 
Burger), Ziia Kabatova (pani FricovA)  Wanie cudownego leku znanego sushi Nagata, Kinzo Shin, Kane- 
Otakar Broużek (doc. Nousekj, Anto- dzikiemu plemieniu Indian Ame- A AREN NIĆ, CODE 
rekion  Zómam, Wariat stide, Ski Południowej oraz spotkanie | syj'igawa, Yasuxuki Kaji, Karin 
(Szarletti), Ola Seylik (Krausej mie: MÓC Ziemi z przybysza- Samaguchi. Produkcja: Fohe 
<rampo! n CZYŁNA skórzan mi z Kosmosu, (BIPA, zarno-biały. Dozwolony 
Poi UO za aż Ę Ę od 16 lat. Czas wyświetlania: 120 
min, Premiera w DKF-ch i kinach 
studyjnych w, sierpniu br. Tytul 
oryginalny: „Shinobugawa”, 


Student Tetsuro poznaje i rodzinnych tragedii. Skrom- 
Shino — kelnerkę z małej re. ny. czarno-biały film przynosi 

A Ą „4.  trafną charakierystykę psy- 
stauracyjk Tokio. Miłość + że i 
kN 2 23 ŚĆ  chologiczną i realistyczny 0- 
dwojga młodych obciążają braz rzeczywistości współczes- 
wspomnienia złego dzieciństwa Japoni 


WYBAWIENIEM BĘDZIE ŚMIERĆ 


FRANCJA — WŁOCHY, 1971 


Reżyseria: (LAUDE | MULOT. 
Scenariusz: Albert Kantoff i Clau- 
de Mulot, Zdjęcia: Roger Fellous. 
Muzyka; Eddie Vartan, Wykonaw- 
cy: Bruno Pradal (Thomas (ha- 
nardj, Gabriele Tinti (Flaggert), 
Franqoise Próvost (matka), Eva 
Swann (Catherine), Charles South 
wood (Marvin Hobbart), Sydney 
Chaplin (prokurator), Patricia 
d'abanville (Hilary), Jean Eskan- 
zi (stary gangster) i inni. Produk- 
cja: Transatlantic (Paryż) i P.EJA 
(Rzym). Barwny, Dozwolony od 16 
lat, Czas wyświetlania: 64 min 
Premiera w lipcu br. Tytuł orygi- 
nalny: „La Saignóe” 


Kryminalna intrywa tego fil- 
mu bierze swój poczatek w 
Nowym Jorku. Młody Francuz 
był przypadkowym świadkiem 
morderstwa dokonane przez 
mafię na pewnej dziewczynie 
i jej kochanku. Poprzez los 
człowieka ściganego przez na- 


jemnego mordercę. tilm de-  przedstawicielami prawa i po- 
maskuje powiązania mafii z rządku. 


PRZYGODY MAŁEGO BIMBO 


RUMUNIA — FRANCJA, 1970 


EL rh WE h bajek war, ukazanych w cyklu bajek 
de La Fontaine'a. oprawa 

plastyczna | realizacja: MORIA 0 zwierzętach. 
STEFANESCU, EDUARD SASU, 

VICTOR ANTONESCU I ARTIN 

BADEA. Zdjęcia: Anca Barbu, Rad 

Codrean i Olga Perianu, Muzyka 

Paul Urmużeścu i Laurentin Pro- 

feta, Produkcja: Studio Animafilm 

Bukareszt) i EDIĆ (Paryż), Barw- 

ny. Dozwolony od 7 lat, Czas wy- 

Świedania: 66 min. Premiera w 

lipcu br. Tytuł oryginalny: „Po- 

Yestile_ pitieului Bimbo 


— Przecież jest ubrana. * p h 
k Karzełek Bimbo jest komen- 
— Ale w jaką sukienkę z BAWEŁNY tatorem wydarzeń rozgrywa- 


BR-538 jących się na ekranie, tłuma- 
czy postępowanie bohaterów 
filmu i daje moralną ocenę 
ludzkich charakterów i przy- 
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TRZYNAŚCIE GWIAZD 
W ORIENT-EXPRESSIE 


Dwanaście gwiazd filmowych zjechało do 
Paryża, do hotelu Plaza-Athćnte. Towarz 
szą im mężowie, żony oraz całe kutry bag 
ży. Trzynastą gwiazdą, zam, eszkałą pod tym 
samym adresem, co ekipa realizatorska fil- 
mu „Zbrodnia w Orient-Expressie'' jest mał- 
żonek! brytyjskiej księżniczki Małgorzaty — 
lord Snowdon. Fotosista filmu. 

Role dwunastu pasażerów pierwszej klasy 
odtwarzają: Lauren Bacali, Martin Balsam, 
Ingrid Bergman, Jacquęline Bisset, Jean- 
Pierre Cassel. Sean Conrery, Albert Finney 
Anthony Perkins, Vanessa Redgrave, Rachci 
Roberts, Richard Widmąrk i Michael York. 
Film jest adaptacją powieści Agathy Chris- 
tie, W ciągu czterdziestu lat sprzedano dwa 
miliony egzemplarzy tego popularnego „kry 
minału”. Wersja filmowa „Zbrodni w Orien 
Expressie będzie kosztować około trzech mi 
lionów dolarów, a słynny detektyw Hercule 
Poirot otrzyma rysy Alberta Finneya. 

Aktorzy otrzymali role świetnie napisane 
— tak przynajmniej twierdzą czytelnicy po- 
wieści Agathy Christie: role ekscentrycznej 
Amerykanki, szwedzkiej misjonarki, czaru- 
jącej i tajemniczej nrabiny, pułkownika ar- 
mit brytyjskiej w Indiach, dyplomaty, Każda 
z tych postaci podejrzana jest o popełnienie 
morderstwa, którego ofiarą pada diaboliczny 
milioner — Richard Widmark. Każda z gwiazd 
ma także zagwarantowane odpowiednie ho- 
norarium. Płace aktorów pochłoną 23 bud- 
żetu filmu, 

Reżyser Sidney Lumet widzi w adaptacji 
tej powieści okazję do odtworzenia atmoste- 
ry lat trzydziestych. Agatha Christie udzie- 
liła autorowi „Dwunastu gniewnych ludzi” 
i „Wzgórza” swego błogosławieństwa. 

Pierwsze zdjęcia nakręcono w atelier. To 
sąd właśnie odjeżdża pociąg do Stambułu, 
Wagonów | lokomotywy dostarczyły koleje 
francuskie, w najdrobniejszych szczególach 
zrekonstruowano trzy wagony sypialńe, od- 


powiadające sleepingom kursującym przed 
wojną. (Lokomotywa „grała'* już w filmie 
Pierre Granier-Deferre'a „Pociąg”). Koleje 


irancuskie wypożyczyły także ekspresowi do 
Stambułu płyty szklane, lampy, kotary i skó- 
rzane siedzenia. Rekwizyty nie nastręczają 
więc kłopotów. Jedynym zmartwieniem kie- 
rownika produkcji pana Fleury jest znale- 
zienie dwustu statystów, którzy mogliby na 
ekranie wystąpić jako Turcy. 


Jacqueline Bisset i Michael York 


Elke Sommer 


W PARU SŁOWACH 


Angielski aktor Terence Stamp 
(„Kolekcjoner”) zakończył w Euopii 
zdjęcia do filmu „Rimbaud” Nelo Ri- 
siego i występuje teraz jako „świa: 
dek surrealistycznej wizji końca świa. 
ta” — jak mówi o swoim filmie „Łzy 
(„Pleurs”) reżyser Guillaume Laper- 
rousaz. 


*k 


W Indiach powstało w 1973 r. aż 448 
tilmów fabularnych. Poważnie ogra- 
niczono import: zaledwie 31 tytułów 
w porównaniu ze 14 w roku 1972. 


ych ról w 


„Podróż do Wiedni 


rów scenariusza znajduje się 


chodnioniemiecki. 


Jedyna droga” to tytuł koproduk- 
cji radziecko-jugosłowiańskiej. Jest to 
dramatyczna historia ucieczki ra- 
dzieckich jeńców z hitlerowskiego o- 
bozu i ich współpracy z partyzantami 
jugosłowiańskimi. Reżyseruje film 
Viado Pavlović. 


* 


Gwałtowny pożar zniszczył halę 
zdjęciową wytwórni Metro Goldwyn 
Mayer w czasie realizacji filmu „/To- 
wer Inferno". Wśród uciekinierów 
znajdowali się Ali MacGraw i Steve 
McQueen (na zdjęciu); popularny ak- 
tor okazał zimną krew godną swoich 
ekranowych bohaterów. 


Jest to gorzka komedia o losach 
kobiet, których mężowie poszii na wojnę. Wśród auto- 
Alexander 
żegnanie z dniem wczorajszym”), reżyser i literat za- 


AJM 


filmie Edgara Reitza 


KIKEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


Kluge_ (..Pi 


IRONIA PRZYPADKU 


Edouard Molinaro znany jest naszym widzom jako 
autor filmów rozrywkowych — od kryminalnej zagadki 
„Śmierć Belli" po komedie z niezawodnym Louisem 
de Funes. Ceniony za zręczne rzemiosło, zaskoczył 
ostatnio krytykę francuską ambitnym potraktowaniem 
tematu w filmie „Ironia losu”. Jest to ekranizacja po- 
wieści Paula Guimarda, której akcja rozgrywa się w 
1943 r. w Nantes, 

Ruch Oporu w okupowanej Francji, zamach na hitle- 
rowskiego oficera przewożącego ważne dokumenty dla 
gestapo — wszystko to jest tylko scenerią obrazu, w 
którym chodzi o ukazanie roli drobnego przypadku, 
zmieniającego życie wielu ludzi. Rolę narzędzia losu 
spełnia rozrusznik samochodu hitlerowskiego oficera: 
od jego wadliwego lub prawidłowego działania zależy 
powodzenie zamachu, a to z kolei pociąga za sobą 
całą serię dalszych wydarzeń. Realizator proponuje 
dwie wersje. W jednej zamach udaje się, ale dokonu- 
jący go Antoine ginie; jego narzeczona poślubia z 
czasem Jeana, dawniej wiernego ich przyjaciela, 
W drugiej zamach nie dochodzi do skutku. Gestapo 
aresztuje przypadkowo Jeana; po latach Antoine nada 
swemu synowi imię zamęczonego przez Niemców przy- 
jaciela. Obie wersje są tylko propozycjami, ponieważ 
film kończy się momentem niepewności: ostatnie mi- 
nuty przed zamachem, Antoine przygotowuje rewolwer 
do strzału, hitlerowski oficer podnosi rękę, aby prze- 
kręcić kluczyk w stacyjce... 

Role główne grają: Pierre Clementi, Jacques Splesser 
i Marie-Helene Brelilat. Dla skontrastowania obu wer- 
sji wydarzeń reżyser użył taśmy czarno-białej i kolo- 
rowej, zyskując pochwały za swą wirtuozerię tech- 
niczną. 


SIDNEP LUMET 


SERPICO 


Marie — Helene 


Breillat 


